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Gjennom hele min studietid har jeg sett fram til å kunne starte på mitt eget selvstendige 
prosjekt; velge et tema jeg interesserer meg for, finne ut av ting jeg har lurt på, og ikke minst 
ha både tid og mulighet til å gjøre dette. Som forventet har dette vært en spennende prosess, 
men også minst like krevende. Derfor er jeg glad for at har hatt mennesker rundt meg som på 
ulike måter har bidratt til at jeg likevel har kommet i mål. For det første vil jeg rette en takk til 
min veileder, professor Peter Larsen, som med sine konstruktive tilbakemeldinger på en trygg 
og dyktig måte har guidet meg gjennom denne prosessen og fått meg inn på de riktige spor. I 
den noe uoversiktlige norske jazzverdenen har jeg heldigvis hatt hjelp av både Steinar 
Kristiansen, Bo Grønningsæter og Tom Svensgård som alle på hver sin måte har bidratt til at 
jeg etter hvert har fått en forståelse av hvordan ting henger sammen. Bjørnar Vasenden skal 
ha en stor takk for at oppgaven har en mye penere innpakning enn den ville hatt uten hans 
hjelp, og for å ta hånd om mange av de tekniske utfordringer jeg har stått overfor. Øyunn 
Viken, Renate Sæle og Vigdis Skipnes Strand har alle bidratt med kyndig og svært nyttig 
korrekturlesing, og skal ha en stor takk for det. Det samme skal alle informantene ha; Arve 
Henriksen, Bugge Wesseltoft, Ole Morten Vågan, Petter Wettre, Håkon Storm Mathisen, John 
Pål Inderberg, Rune Kristoffersen, Martin Revheim, Nina Torske, Terje Mosnes, Mette 
Hagen, Sverre Lunde, Arne Gjermundsen, Sjur Førøvig, Fiona Talkington, Polly Eldridge, 
Anne Hilde Neset, Stuart Nicholson og John Petter Opdahl som alle villig har stilt opp til 
intervju. En ekstra takk til Rune Kristoffersen, Bugge Wesseltoft, John Pål Inderberg, Sverre 
Lunde, Fiona Talkington, Polly Eldridge og Stuart Nicholson som har bidratt med hjelp og 
informasjon også utenom intervjuene. Eva Vasbotten Lous, Camilla Slaattun Brauer, Celia 
Woods, David Fraser og Griegakademiets bibliotek har også vært hjelpsomme med å finne 
informasjon der dette har vært vanskelig. Til slutt vil jeg takke norsk jazz, og særlig miljøet 
rundt Bergen jazzforum, for inspirasjon, og til venner og familie som har holdt ut med meg i 
denne perioden. Tusen takk! 
 
Bergen, 29.08.2006 
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“They’re fashionable, they’re challenging and they’re everywhere. They’re also brilliant”. 
Dette påstår Phil Johnson i den britiske avisen The Independent når han presenterer sin Good 
Norwegian Guide i forbindelse med London Jazz Festival i 2004.1 De siste årene har norsk 
jazz stadig oftere blitt omtalt i mediene og ute blant musikkinteresserte mennesker, og da med 
positivt fortegn. Nye musikere og bandkonstellasjoner har kommet til, og det hevdes at det 
har skjedd en kreativ og kvalitativ utvikling innenfor den norske jazzen. Dette skal 
tilsynelatende ha vekket oppmerksomhet i utlandet ved at den utenlandske pressen omtaler 
norsk jazz i positive ordelag, og at norske jazzmusikere stadig er på turné utenfor landets 
grenser. Men er dette virkelig tilfelle? Har det skjedd en kvalitativ og kreativ endring innenfor 
norsk jazz som har klart å skape en oppmerksomhet fra utlandet, eller er dette noe vi er ledet 
til å tro gjennom media og andre kanaler? Om så er tilfelle, at vesentlige endringer har funnet 
sted av en karakter som tilsier utenlandsk oppmerksomhet; hva er da årsakene til denne 
utviklingen? Hva er det som skal til for at én musikalsk genre fra ett land, tilsynelatende 
plutselig, gjør suksess grunnet påstått høyere kvalitet og nye musikalske uttrykk? Det skal det 
bli sett nærmere på i denne oppgaven.     
 
1.2 Jazz som sosialt felt 
For å finne ut om det innenfor den norske jazzen de siste årene har foregått en endring av 
betydelig karakter, og forstå hvordan og hvorfor en slik endring kan forkomme, kan det være 
nyttig å se nærmere på kultursosiologen Pierre Bourdieus teorier om sosiale felt, og hvordan 
disse fungerer og utvikler seg. I følge Bourdieu er kulturelle behov produkter av opplæring. 
Undersøkelser viser at alle former for kulturell virksomhet, og alle kulturelle preferanser, 
henger klart sammen med utdanningsnivå og deretter sosial bakgrunn. Den relative 
betydningen av opplæring i familien og skolen varierer med i hvilken grad de ulike kulturelle 
virksomhetene er anerkjente av skolen og undervises i der. Noen former for kulturell 
virksomhet vil ofte være høyere ansett og derfor i større grad prioritert enn andre innen for 
utdanningssystemet. Vanligvis er dette virksomhet en gjerne refererer til som høykultur, som 
for eksempel klassisk musikk og teater, som gjerne prioriteres framfor popmusikk og revy. 
                                                 
 




Kunnskapen og ferdighetene en tilegner seg gjennom et slikt systemet betegner Bourdieu som 
kulturell kapital. Mengde og type slik kapital vil være avgjørende for en persons habitus, som 
er måten kroppen tilpasser seg miljøet på. En bygningsarbeider og en universitetsprofessor vil 
i de fleste tilfeller både ha ulik sosial bakgrunn og utdanningsbakgrunn, og derfor også ulik 
habitus (Bourdieu 2002). En persons habitus vil videre kunne gi innpass på ulike sosiale felt. 
Et felt defineres ved at det finnes mennesker som er disponert på en spesiell måte (for 
eksempel musikere, konsertarrangører og lignende), ved de spesifikke investeringer som 
kreves av nye deltakere (for eksempel kunnskap om jazz), ved spesifikke innsatser i spillet 
(for eksempel å ta stilling til hva som er bra og dårlig), ved gevinster (økonomiske gevinster, 
men minst like viktig er de symbolske; anerkjennelse som musiker, konsertarrangør, skribent 
og så videre), og framfor alt ved at det er noe som er felles for alle deltakerne som står på spill 
(først og fremst spørsmålet om kriterier for jazzens verdi). Dette legger også et grunnlag for at 
det til enhver tid vil foregå en strid om status eller anerkjennelse blant de involverte (Broady 
1988: 6).  
Et felt forutsetter i følge Bourdieu spesialister, institusjoner og felles verdihierarkier. 
Om noen helt alene skulle dyrke en interesse og knytte visse verdier til den, har ikke dermed 
et felt oppstått. Vi kan slik snakke om utdanningsfeltet, det kulturelle feltet eller jazzfeltet. 
Disse kan være av ulik størrelse, og deler av større felt (Broady 1988: 6) 
Striden om status og anerkjennelse forutsetter at det er enighet om visse verdier og 
holdninger, ikke minst om at det en driver med på feltet er viktig. For deltakerne er de 
grunnleggende verdiene, holdningene og ideene selvsagte, og dette utgjør i følge Bourdieu 
feltets doxa. Noen ganger dukker det opp personer eller grupper som bryter med feltets doxa, 
og setter spørsmålstegn ved den gjeldende dominans. Disse kalles heterodokse og kan blant 
annet hevde at andre kriterier bør ligge til grunn for å avgjøre hva som er kvalitativt bra og 
interessant musikk for eksempel. Men hvem som helst kan ikke bryte med doxa. For å kunne 
opptre som heterodokse forutsettes det en habitus som legitimerer en slik endring. Personen 
eller personene som skal foreta en endring må derfor inneha både en viss mengde, og også 
den riktige typen kulturell kapital som er anerkjent på feltet. Det er ikke nok å ha det nivået av 
kulturell kapital som er vanlig på feltet, en bør også ha en tilleggskapital som gjør en 
kvalifisert til, og som legitimerer, et endringsforsøk. Denne kapitalen må som nevnt tilegnes, 
og da vanligvis best gjennom et utdanningssystem (Broady 1988; Bourdieu 2002).    
Etter at jazzen kom til Norge på begynnelsen av 1900-tallet og ble etablert som genre, 
har den også utviklet seg som et sosialt felt. Det som startet med en liten gruppe musikere, har 




lenge vært en eksisterende doxa hvor enigheten har vært stor om hva som er jazz, og hva som 
er bra jazz. Jazz er i utgangspunktet en amerikansk musikktradisjon, og kriterier for god jazz 
har derfor lenge vært knyttet til dette i form av for eksempel teknisk styrke, spesielt i 
utøvingen av jazzkarakteristiske akkordskjema og improvisasjon, gjerne utført av en klassisk 
besetning bestående av komp (bass og trommer), kanskje piano og/eller gitar og en eller flere 
blåsere. Men de siste årene har det tilsynelatende skjedd en endring på det norske jazzfeltet. 
Musikken har fjernet seg lenger og lenger unna den tradisjonelle amerikanske ”sounden” og i 
større grad latt seg inspirere av andre genre og musikalske uttrykk. Som en kan lese senere i 
oppgaven, opplever mange av informantene en ny type publikum på jazzkonserter nå enn 
tidligere, og at dette gjerne er et yngre og mer kjønnsnøytralt publikum. Musiker Arve 
Henriksen mener å huske at da han gikk på Jazzlinja i Trondheim, på slutten av 80-tallet og 
begynnelsen av 90-tallet, og blant annet spilte med improvisasjonsbandet Veslefrekk, var det 
et generasjonsskifte i publikum. De unge satte stor pris på det de hørte, mens de ”gamle 
jazzerne” nærmest var litt skuffet. Den britiske jazzskribenten Stuart Nicholson mener at det i 
den britiske pressen i løpet av de siste årene har oppstått et skille mellom dem som har forstått 
at det har skjedd en endring, og derfor tatt til seg den nye jazzen, og de som fremdeles henger 
ved de tradisjonelle amerikanske uttrykkene. Om dette betyr at det faktisk har skjedd en 
endring på det norske jazzfeltet, forutsetter det at de som har bidratt til endringen, de 
heterodokse, har en habitus som legitimerer dette, og derfor også tilstrekkelig med kulturell 
kapital. Dette oppnås som nevnt best gjennom utdanningssystemet, og disse institusjonene 
kan derfor være sentral i denne endringen.  
 
1.3 Problemstilling og avgrensning 
Kan en forstå det slik at det har skjedd en kvalitativ og kreativ endring på det norske 
jazzfeltet, og hva har i så fall vært avgjørende for at det kunne skje? En slik endring på et felt 
skjer forholdsvis sjeldent, og det vil derfor være interessant å se om denne endringen er av en 
slik karakter at den også har klart å vekke oppmerksomhet i utlandet. Og i tilfelle; hvilke 
faktorer har bidratt i denne prosessen? 
Å finne ut av dette vil for det første kreve en nærmere undersøkelse av jazzfeltet, og de 
ulike aktørene som opererer her. Videre vil det være nødvendig å foreta en vurdering av de 
ulike faktorene som kan ha vært avgjørende for en eventuell endring, og en vurdering av de 
utenlandske forholdene med tanke på grad av interesse for norsk jazz, og forhold som kan ha 




 Jeg skal derfor i oppgavens første del ta for meg norsk kultur og kulturpolitikk og se 
nærmere på hvilken måte forholdene fra politisk hold kunne ha lagt til rette for en utvikling på 
jazzfeltet. Deretter foretar jeg en utgreiing av jazzfeltet og de ulike aktørene som opererer her, 
for å se nærmere på dagens status på dette feltet, og de siste årenes utvikling. Videre vil jeg ta 
for meg en rekke faktorer, kulturpolitiske og ikke-kulturpolitiske, som kan ha bidratt til 
endring, og foreta en vurdering av disse. I denne vurderingen håper jeg å få et tydeligere bilde 
av hvor avgjørende de kulturpolitiske faktorene har vært sammenlignet med de andre 
faktorene, og dermed bedre forstå hvordan og hvorfor det eventuelt har skjedd en endring på 
det norske jazzfeltet. Til slutt vil jeg se nærmere på forholdene på det britiske jazzfeltet, for å 
undersøke hvorvidt, og i hvor stor grad, den norske jazzen har gjort seg bemerket her, og i 
tillegg se nærmere på hva som kan ha bidratt til dette.  
 I oppgaven vil jeg operere med en utvidet definisjon av jazzbegrepet, fordi det skal ses 
nærmere på en endring innenfor jazzfeltet, og dermed også en uttrykksmessig endring i 
musikken. Jazz vil derfor hovedsakelig bli forstått som musikk som i stor grad legger vekt på 
improvisasjon, og som gjerne tar utgangspunkt i eller er inspirert av tradisjonelle jazzuttrykk. 
For å begrense omfanget av oppgaven, har jeg også valgt å konsentrere meg om Storbritannia 
i undersøkelsen av suksessen til norsk jazz i utlandet. Valget har falt på nettopp dette landet 
fordi det er en stor musikknasjon, som gjerne er kjent for å ha et musikkmarked som det er 
svært vanskelig å hevde seg på. Om det er slik at den norske jazzen har gjort seg bemerket 
her, vil dette være en god indikasjon på at norsk jazz har gjort internasjonal suksess. I tillegg 
praktiserer Storbritannia en annen type kulturpolitikk enn det som er vanlig i Norge, og 
musikkmarkedet fungerer derfor på en annen måte enn det norske. Det vil derfor være 
interessant å se hvordan en type musikk som er skapt under andre typer forhold enn det som 
er vanlig i Storbritannia kan klare å hevde seg på dette markedet.                          
       
1.4 Metodetilnærming 
Det norske jazzfeltet er et lite utforsket felt. Bøker og annet materiale som tar for seg emner 
innefor dette feltet er vanskelig å finne, og det tyder på at det er snakk om et lite prioritert felt 
i forskningssammenheng. I tillegg har det i arbeidet med denne oppgaven vært behov for en 
kvalitativ vurdering av feltet og de ulike faktorene, for bedre å kunne forstå den eventuelle 
endringen og bakgrunnen for denne. Jeg har derfor sett meg nødt til å samle inn en god del 
materiale på egenhånd, og har først og fremst benyttet meg av kvalitativ metode, slik jeg 




Intervjuene er semistrukturerte og jeg har valgt ut noen få spørsmål omkring opplevelsen av 
interessen for norsk jazz, årsakene til den styrkede jazzscenen og ens egen erfaring med 
utviklingen basert på tilholdssted på feltet. På den måten har jeg både hatt mulighet til å 
oppdage nye faktorer som har vært med på å påvirke endringene på feltet og fått en vurdering 
av disse faktorenes betydning; både gjennom aktørenes egne erfaringer med egen del av feltet, 
og deres vurdering av andre aktører og faktorer. Jeg har gjort til sammen 18 intervjuer med 
ulike representanter fra det norske jazzfeltet, samt noen fra det britiske.2 Hovedvekten er lagt 
på representanter fra den kulturpolitiske delen, siden jeg vurderer denne delen av feltet som 
spesielt viktig. Utdanningsdelen har jeg også vurdert som sentral, og har derfor valgt å 
intervjue flere også fra denne delen. De resterende informantene representerer hvert sitt 
område på det norske jazzfeltet, og vil på den måten ha ulike erfaringer og til dels også ulike 
synspunkt på hvordan feltet fungerer.  
De ulike informantene fra det norske jazzfeltet er (intervjudato i parentes): 
• Sverre Lunde, seniorrådgiver i Seksjon for globalt kultursamarbeid, og Arne 
Gjermundsen, avdelingsdirektør og leder av Seksjonen for globalt kultursamarbeid, i 
Utenriksdepartementet (20.09.2005)  
• Mette Hagen, seniorrådgiver i Kulturdepartementet (21.09.2005) 
• Sjur Færøvig, seksjonsleder ved avdeling for musikk, Norsk kulturråd (21.09.2005). 
• John Pål Inderberg, seksjonsleder ved Jazzlinja i Trondheim (02.02.2006)  
• Ole Morten Vågan, musiker og tidligere elev ved Jazzlinja i Trondheim (12.02.2006)  
• Petter Wettre, musiker og tidligere elev ved jazzutdanningen Berklee i USA 
(13.02.2006) 
• Håkon Storm Mathisen, musiker og tidligere elev ved RMC i København 
(13.02.2006) 
• Arve Henriksen, musiker (22.09.2005) 
• Bugge Wesseltoft, musiker (16.09.2005) 
• Rune Kristoffersen, som startet opp, og i dag er leder av, plateselskapet Rune 
Grammofon (19.09.2005) 
• Terje Mosnes, journalist i Dagbladet med jazz som spesialfelt (16.09.2005) 
• Nina Torske, manager og tidligere ansatt hos Kjell Kalleklev Management (09.11.05) 
                                                 
 




• Martin Revheim, initiativtaker til, og tidligere leder av, jazzklubben Blå 
(15.03.2006).  
 
Informanter fra det britiske jazzfeltet er: 
• John Petter Opdahl, ministerråd og ansvarlig for presse, informasjon og kultur ved 
Den Norske Ambassaden i London (19.01.2006) 
• Stuart Nicholson, forfatter og frilansskribent blant annet i The Observer og 
jazzmagasinet Jazzwise (18.01.2006) 
• Anne Hilde Neset, viseredaktør i musikkmagasinet The Wire (26.01.2006) 
• Fiona Talkington, programleder for musikkprogrammet Late Junction i BBC Radio 3 
(10.02.2006) 
• Polly Eldridge, jazzpromotør, i selskapet SoundUK (20.01.2006).  
 
Det er lagt hovedvekt på mediedelen av feltet fordi jeg mener at interessen fra pressen er en 
viktig indikator på hvorvidt det finnes en interesse for norsk jazz i Storbritannia eller ikke. Jeg 
har derfor gjort et utvalg som representerer ulike deler også av pressefeltet, for å få en 
forståelse av interesseomfang, og hva slags type publikum som interesserer seg for den norske 
jazzen. Derfor har jeg intervjuet Neset fra The Wire som er et magasin for moderne og litt 
smalere musikk, Nicholsen som både skriver for Jazzwise, som er et typisk jazzmagasin, og 
The Observer som er en avis som i stor grad henvender seg til en høyt utdannet gruppe lesere, 
og Talkington fra BBC Radio 3 og programmet Late Junction som hovedsakelig henvender 
seg til en over snittet musikkinteressert gruppe lyttere. Når den mer tabloide delen av 
pressefeltet ikke er representert, er dette fordi genre som jazz så å si aldri blir viet 
oppmerksomhet her. Den tabloide pressen i Storbritannia er også betydelig mer tabloid enn 
det vi kjenner fra Norge, og det er derfor bare den kommersielle musikken som blir omtalt i 
disse avisene. For å få mer klarhet i interessen hos konsertpublikummet har jeg valgt å 
intervjue Eldridge som blant annet booker konserter og turneer i Storbritannia for å finne ut 
hvordan hun opplever interessen for norsk jazz fra sitt ståsted. I tillegg har jeg intervjuet 
Opdahl som representant for den utenrikskulturelle delen, for å få klarhet i viljen og interessen 
for å promotere norsk jazz i Storbritannia.      
De fleste av disse intervjuene er gjort ansikt-til-ansikt, med unntak av intervjuene med 
John Pål Inderberg, Martin Revheim, Anne Hilde Neset og Fiona Talkington, som er gjort på 




Jazznytt hvor en rekke representanter for det europeiske jazzmiljøet ble spurt hva de mener er 
årsakene til dagens sterke norske jazzscene. De spurte er John Cumming (leder av 
produksjonsselskapet Serious som blant annet arrangerer London Jazzfestival), Lars Thorborg 
(leder av Copenhagen Jazzhouse i Danmark), Reiner Michalke (leder av Moers Festival i 
Tyskland), Margherita Rodigari (ansatt ved Clusone Jazz Festival i Italia), Giambattista 
Tofoni (leder av Tam Factory Eventi i Italia), Nils Wiklander (leder av Nefertiti i Sverige), 
Bengt Strokirk (jazzprodusent for Rikskonserterna i Sverige) og Stuart Nicholson som er en 
av informantene i oppgaven, og derfor presentert ovenfor.  
Det finnes imidlertid ulemper ved slike intervjuer som kan redusere kvaliteten på 
materialet. For det første vil slike intervjuer, hvor det i noen grad er snakk om normative 
spørsmål, til tider bære preg av subjektivitet. De ulike informantene vil ha ulike erfaringer, og 
ulike meninger, som vil være med på å prege deres oppfatning av, og syn på, situasjonen og 
de ulike faktorene. Dette vil kunne gi en mindre objektiv vurdering enn det som er ønskelig. 
For å kunne oppdage nye faktorer, og for å få en forståelse av hvilke de ulike informantene er 
mest opptatt av, har jeg benyttet meg av en åpen spørsmålsformulering rundt temaet ”årsak til 
dagens sterke jazzscene”. Noen faktorer blir derfor oftere og mer grundig omtalt enn andre. 
De ulike faktorene vil være nevnt i oppgaven, men noen vil i mindre grad være vurdert, og 
dette kan gi en redusert forståelse av betydningen. I tillegg viser det seg at telefonintervjuene 
ofte er kortere enn intervjuene som er gjort ansikt-til-ansikt. Kommunikasjonen er også 
generelt bedre ansikt-til-ansikt, blant annet grunnet kroppsspråk. Dette kan føre til mindre, og 
kvalitativt dårligere, informasjon fra informantene intervjuet per telefon. 
 For å korrigere noen av unøyaktigheten som kan oppstå ved bruk av kvalitative 
intervjuer, og for bedre å kunne vise til endringer på feltet, har jeg også samlet inn en del 
tallmateriale. Dette består for eksempel av en oversikt over anmeldelser av norsk jazz i norske 
og britiske medier, platesalg, antall klubber og konserter, turnéaktivitet og så videre, som i 
mange tilfeller vil vise til en endring i form av økt aktivitetsnivå og oppmerksomhet omkring 
norsk jazz. De vil imidlertid ikke gi en forklaring på hvorfor dette skjer, og dette tallmaterialet 
er derfor primært til bruk for å utfylle og komplementere materialet samlet inn gjennom 
intervjuer og skriftlige kilder.  
 Gjennom både den kvalitative og kvantitative innsamlingen av data, har jeg fått bedre 
innsikt i feltet, dets status av i dag, og de endringer som skal ha skjedd de siste årene. I tillegg 
har jeg kunnet belyse effekten av disse endringene, både i Norge og i Storbritannia, og fått en 




2.0  Norsk kultur og kulturpolitikk 
For at et felt i det hele tatt skal kunne eksistere, må det blant annet inkludere en del 
institusjoner. For å foreta en endring, står særlig utdanningsinstitusjonene sentralt. Slike 
institusjoner oppstår i stor grad enten grunnet, eller ved hjelp, av ulike kulturpolitiske tiltak, 
noe som tilsier at den norske kulturpolitikken vil spille en vesentlig rolle i etableringen og 
endringen av et felt. Videre vil kulturpolitiske midler være viktige i formidlingen av smal 
musikk, som for eksempel jazz, blant annet fordi markedskreftene på mange måter 
ekskluderer slik musikk. Det er derfor naturlig å tro at kulturpolitikken har spilt en rolle i å 
fremme den norske jazzen, både her hjemme, men også i stor grad i utlandet. Jeg skal derfor i 
denne delen av oppgaven greie ut for begrepet kultur for å klargjøre hva det er en opererer 
med innenfor kulturpolitikken. Videre skal jeg se på hva som ligger inn under begrepet 
kulturpolitikk, hvordan denne utarter seg i de ulike land, og hva som skiller den norske 
kulturpolitikken fra de andre landenes for å kunne få en forståelse av hvorvidt den norske 
jazzen har hatt andre og bedre vekstforhold enn jazz i andre land. Deretter skal jeg se nærmere 
på den norske utenrikskulturelle politikken for å undersøke hvordan denne fungerer, og i hvor 
stor grad dette er et satsningsfelt innen for norsk politikk. På bakgrunn av utgreingen av den 
norske kulturpolitikken vil jeg formulere en hypotese for oppgaven, hvor jeg senere skal se på 
hvorvidt de ulike kulturpolitiske tiltakene kan ha vært avgjørende for endringen på det norske 
jazzfeltet.  
 
2.1 Hva er kultur? 
I følge Anders Johansen er begrepet kultur mangetydig, og vil, avhengig av sammenheng og 
kontekst, kunne ha ulikt innhold og betydning. Når det for eksempel er snakk om den norske 
kulturen, vil begrepet nærmest være ensbetydende med samfunn. Snakker en om kulturlivet, 
derimot, er det bare en liten del av samfunnet en refererer til, og det er denne typen kultur det 
skal ses nærmere på her. Kultur i denne betydning kan man forstå som åndsliv, og som 
produkter av slik aktivitet, nemlig åndsverk. Ofte brukes også ordet kunst for denne typen 
kultur, og en refererer til for eksempel billedkunst, scenekunst og musikk – om denne er 
såkalt seriøs. Dette kulturbegrepet er også et normativt begrep, fordi det er mulig å foreta en 
verdimessig rangering. Man skiller altså ofte mellom ”høy” og ”lav” kultur, og definerer noe 
som ”ukultur”. Avhengig av hvilke kulturprodukter en foretrekker, og hvor mye kjennskap en 
har til disse produktene, kan en også være mer eller mindre kultivert. For eksempel vil en som 




ansett som kultivert, mens en som har lite kjennskap til de klassiske komponistene og som 
heller foretrekker hitlistemusikk og revyer, gjerne bli sett på som ukultivert. Kultur er derfor 
ikke noe man fødes inn i, men noe man tilegner seg gjennom et langt liv, eller forsømmer å 
tilegne seg. Men det normative kulturbegrepet forutsetter at det finnes en felles målestokk for 
kunstnerisk kvalitet, altså noen universale vurderingskriterier for hva som er bra og mindre 
bra kunst (Johansen 1999: 9-13). Dette vil i følge Bourdieu passe inn under begrepet doxa, 
altså en felles enighet om hva som er kvalitativt bra og dårlig innenfor det kulturelle feltet, og 
hva som har høyest verdi. Men disse kriteriene er som nevnt heller ikke uforanderlige. Noen 
ganger vil personer, med en habitus som gjør dem kvalifisert til det, kunne innføre nye 
kriterier og på den måten endre grunnlaget for vurderingen av god og dårlig kunst.    
 
2.2 Kulturpolitikk 
Kulturpolitikk kan forstås som ”de mål og virkemidler som blir brukt for å legge til rette for 
og støtte kulturlivet, hovedsakelig av offentlige myndigheter, men også andre aktører som 
kulturinstitusjoner, organisasjoner, kulturarbeidere og privat næringsliv” (Mangset 2000). 
Kulturpolitikken vil først og fremst ha som mål ”å skape en felles nasjonal identitet og en 
nasjonal enhetskultur”.3 Dette vil komme tilsyne og forekomme på ulike måter og i ulik grad i 
ulike land. I de fleste tilfeller vil kulturpolitikk dateres til perioden etter 2. verdenskrig, men 
dette stemmer ikke nødvendigvis helt. Kulturen har alltid mottatt støtte, men dette har skjedd i 
ulik grad, og av ulike bidragsytere. I tidligere tider var det vanlig at kunstnerne var ansatt av 
for eksempel kirke, hoff eller private selskaper med borgelige, velstående medlemmer, og 
jobbet på bestilling fra dem.4 I takt med at borgerklassen vokste seg sterkere på 1700-tallet, og 
etter hvert klarte å gjøre en ende på eneveldet, ble kunsten en vare som kunne selges på et 
marked, og kunstneren kunne utfolde seg fritt, heller enn å måtte skape på bestilling fra 
mesenen. Dette førte imidlertid også til at kunstnerne mistet sitt økonomiske og sosiale vern. 
Eneveldet hadde skapt en voldsom skepsis til staten, så dens makt og oppgaver var i denne 
perioden begrensede. Statlig støtte til kunstneren var derfor også oppfattet som forkastelig. 
Men å være positiv til kunsten var en borgelig dyd, så til tross for den hardnakkede 
liberalismen, overlevde noe av den statlige støtten til kulturen. Dette hovedsakelig i Frankrike. 
                                                 
 
3 Fra s. 102 i Stortinget St.meld. nr. 48 (2002-2003). Kulturpolitikk fram mot 2014. 
4 Begrepene kunst og kultur på denne tiden hadde et noe annet innhold og en annen funksjon enn slik vi forstår 
det i dag. Det er her i større grad snakk om kunst som håndverk, enn om åndsverk som vi først og fremst 




Den statlige støtten utgjorde likevel svært lite, og det vanligste var å overlate kulturstøtte til 
private donatorer, som var særlig vanlig i England (Vestheim 1995: 13-24).    
I Norge var situasjonen noe annerledes. Her var embetsmennene de ivrigste 
forsvarerne av grunnloven og det liberale demokratiet som de mente var under angrep fra den 
svenske kongen. Dette førte blant annet til en allianse mellom forretningsfolk og embetsmenn, 
og en sammensmeltning av borgerlige og statlige interesser. Kun bøndene var fremdeles svært 
skeptiske til staten, men etter innføringen av parlamentarismen i 1884 endret også de sin 
holdning til det positive. Sosialstaten tok form, og det ble legitimt for staten å gripe inn der 
markedet ikke kunne tilby en tilfredsstillende løsning. I tillegg fikk staten i oppgave å jevne ut 
sosial urettferdighet og sikre demokratiske rettigheter for hele folket, ikke bare for den sosiale 
og kulturelle eliten. Denne sosialstaten var forløperen til velferdsstaten som vokste fram på 
1900-tallet. Men selv om det ble vanligere med offentlig støtte, var denne støtten likevel 
tilfeldig og ikke resultat av en gjennomtenkt kulturpolitikk (Vestheim 1995: 23-24).                                        
Det som skiller periodene før og etter 2. verdenskrig, er derfor hovedsakelig at staten 
etter krigen fikk en opplevelse av ansvar for å drive en kulturpolitikk med klare demokratiske 
verdier, hvor det framholdes at kunsten skal være for alle, og at kunstneren selv skal kunne 
jobbe under frie og uavhengige forhold (Bakke 2003: 147-181) Gjenreisningen av Norge etter 
krigen innebar også et løft av kulturen, og det ble hevdet at ”å styrke kulturen er å styrke 
landet” (Vollsnes 1999: 15). To initiativ umiddelbart etter krigen er særlig interessante: Et 
kulturbrev forfattet av sentrale kulturarbeidere høsten 1945, hvor kulturens betydning for 
gjenreisningen av landet ble understreket (en rekke kulturinstitusjoner som skulle bli opprettet 
de neste årene ble her nevnt), og et utvalg nedsatt i 1946 for utformingen av norsk musikkliv 
som tok for seg opprettelse av symfoniorkestre, opera og konserthus i Oslo, og 
musikkhøyskole (Vollsnes 1999: 14-19). Generelt i Norge skjedde den kulturpolitiske 
utviklingen i takt med utviklingen av velferdsstaten. Norge har etter krigen i stor grad vært 
styrt av Det Norske Arbeiderparti, og sosialdemokratiske verdier som likhet, offentlig styring, 
velferds-/trivselsmålsettinger og anti-elitær saklighet har derfor vært styrende i 
kulturpolitikken. Utviklingen har foregått i tre faser hvor den første, fram til ca. 1975, hadde 
hovedfokus på demokratisering. Da sto spredning av høykultur i høysetet, og hensikten var at 
alle, uavhengig av bosted og klasse, skulle ha lik tilgang til kvalitativt gode kulturtilbud. Den 
neste fasen, fra ca. 1975 og litt ut på 80-tallet, fokuserte på desentralisering. Dette innebar en 
utvidelse av kulturbegrepet, hvor man ga aktiviteter større folkegrupper allerede drev med 
status som kultur. I tillegg lot man kulturpolitiske beslutninger i større grad bli tatt også 




offentlig økonomisk stagnasjon, startet på 80-tallet og er fremdeles aktuell. Både påvirkning 
av høyrebølgen på 80-tallet og en økt påvirkning fra utlandet, gjør at kulturpolitikken de siste 
årene har sett seg nødt til å foreta en markedstilpasning hvor den statlige styringen til en viss 
grad svekkes, og den private får økt innflytelse. Fremdeles er det likevel den offentlige støtten 
som dominerer (Mangset 1992: 119-123).  
 Mer konkret har likevel denne perioden ført med seg opprettelse av sentrale 
forvaltningsorganer som for eksempel Norsk kulturråd, og offentlige og halvoffentlige 
kulturinstitusjoner som Rikskonsertene, innføring av kulturstøtteordninger, utarbeidelse av 
offentlige plandokumenter på ulike forvaltningsnivåer, lovendringer som berører kultur, og 
utbygging av utdanningstilbud innen kultur på høyskole og universitetsnivå (Mangset 1992). 
En kan ut fra dette få et inntrykk av at den norske kulturpolitikken skiller seg mye fra 
det vi finner andre steder. Dette stemmer ikke helt. Kulturpolitikken som utviklet seg i Norge 
etter krigen var i stor grad påvirket av internasjonale kulturpolitiske strømninger. Flere steder 
ble det vist vilje til offentlig satsing på kulturområder, etter ideen om kulturelt demokrati og 
utvidet, samfunnsorientert, kulturbegrep. I Venezia ble det i 1970 avholdt en 
kulturministerkonferanse i regi av UNESCO som av mange regnes som det symbolske 
startpunktet for utbredelsen av ny kulturpolitikk på det internasjonale planet. Hovedbudskapet 
her var kultur som et velferdsgode (Mangset 1992: 140).  
 
2.2.1 Kulturpolitiske modeller  
Dette betyr likevel ikke at alle landene i Europa driver en identisk kulturpolitikk. Innenfor 
vesteuropeisk kulturpolitikk har det etter hvert utviklet seg ulike måter å drive politikken på, 
og det er vanlig å dele disse inn i fire modeller: den britiske modellen, den tyske modellen, den 
franske modellen og den nordiske modellen.  
Den britiske modellen kjennetegnes ved å være svært markedsorientert, og med liten 
grad av offentlig støtte til kulturen. Forvaltningen av statlige støtteordninger er delegert til et 
halvoffentlig organ (Art Council) utenfor departementsstrukturen, etter armlengdes avstand – 
prinsippet. Dette innebærer at staten som maktorgan skal hindres i å utøve press, sensurere 
eller skeivfordele ressurser ovenfor kunstnere og kulturarbeidere. I tillegg menes det å skulle 
sikre ytringsfriheten og det kulturelle mangfoldet i samfunnet (Mangset 1992: 252-253; 
Vestheim 1995: 44). En mer utdypende forklaring på den britiske modellen, finnes senere i 
oppgaven.  
Den tyske forbundsstatsmodellen kjennetegnes ved at den sentrale forbundsregjeringen 




innenfor de ulike ”Länder”, og hver enkelt ”Land” har sitt eget kulturdepartement eller 
utdannings- og kulturdepartement. Kulturpolitikken har her flere fellestrekk med både den 
nordiske og franske modellen: Myndigheten tar et vesentlig ansvar for finansiering av 
kulturlivet, styringsstrukturen bygger ikke på armlengdes organer, og kunstorganisasjonene 
står ganske sterkt. Men denne desentraliseringen fører til store forskjeller i offentlige 
kulturressurser. Dette aktualiserer et behov for sterkere nasjonal kulturpolitisk samordning i 
Tyskland. De ulike utdannings- og kulturministrene kommer derfor sammen med jevne 
mellomrom i et felles samordningsorgan. I tillegg har det også skjedd en sterkere markering 
av det felles-nasjonale kulturpolitiske nivået de siste årene, grunnet øst-vest samlingen og 
integrasjonen i EU (Mangset 1995: 32-35).      
Den franske modellen kjennetegnes ved en sterk statlig styring og en relativt høy grad 
av offentlig støtte. Omtrent 0,76 % av statsbudsjettet er satt av til kultur. I tillegg blir det også 
oppmuntret til privat finansiering av kulturprosjekter. Det offentlige kulturpolitiske ansvaret 
står sterkt i Frankrike, men gir likevel kunstnere i mindre grad et sosialt sikkerhetsnett enn det 
som er vanlig i Norden; stipend- og garantiordninger for skapende kunstnere er dårlig utbygd, 
og teater- og operafolk, for eksempel, kan ikke oppleve tryggheten av en fast ansettelse i et 
ensemble. For utøvende kunstnere, derimot, finnes viktige sikkerhetsnett, og det finnes en 
sjenerøs arbeidsledighetstrygd for scenekunstnere mellom oppsetninger. Politikere har også 
sterk personlig innflytelse, som innebærer at kulturministeren ofte tar avgjørelser helt på egen 
hånd. Dette står i sterk kontrast til den britiske modellen som bygger på prinsippet om en 
armlengdes avstand. Dette kan i noen tilfeller medføre en form for stormannsgalskap og 
spektakulære initiativer, som for eksempel Pompidou-senteret og pyramiden i Louvre. Den 
franske kulturpolitikken preges også av en sterk grad av sentralisme, med en dominans fra 
Paris. Det betyr ikke at den er uberørt av de desentraliseringsreformene som har preget Vest-
Europa siden 70-tallet, men denne desentraliseringen skjer i stor grad uten at staten løsner 
grepet, og det blir kun i liten grad gitt selvstendig styring til regionene. Et viktig kulturpolitisk 
desentraliseringsinitiativ er de store regionale kulturhusene, som ble bygd for å spre 
høyverdig kultur ut til regionene - ikke ulikt ideologien bak de norske riksinstitusjonene. 
Kunstnerorganisasjoner har imidlertid en svakere plass i fransk enn i nordisk kulturpolitikk. I 
tråd med den sterke graden av personalisert makt innenfor fransk kulturpolitikk, er det 
vanligere med vennskap og personlige relasjoner mellom kulturdepartement og kunstmiljø, 
enn mer formelle forhandlinger som vi er mer kjent med i Norge. Opphavsrettslige 
individuelle vederlagsordninger står også sterkt innenfor den franske modellen. Vederlag for 




ressurs som kunstnere i fellesskap kan styre og fordele, slik det for en stor del er i Norge 
(Mangset 1995: 22-28).  
Den nordiske modellen ligner litt på den franske, men inneholder likevel noen 
elementer som hevdes å være typiske for de nordiske landene. Blant annet er alle små land, 
som fører til en utpreget singularisme. Dette medfører for eksempel at det gjerne bare er én 
rådende institusjon på hvert enkelt kulturområde. Både likhetsbegrepet og det utvidete 
kulturbegrepet hevdes også å stå ekstra sterkt i våre land. Den lokale forankringen, hvor 
kulturen har blitt flyttet ut i distriktene er også et kjennetegn sammen med høy grad av 
offentlig støtte. Kanskje særlig når det gjelder Norge har både paternalisme og puritanisme 
vært kjennetegn på kulturpolitikken. Spesielt var dette tydelig i massemediene med streng 
sensur av sex og vold, og prioritering av folkeopplysning framfor underholdning. Men de siste 
årene har dette blitt mindre tydelig, og det har skjedd en tilpasning, både til andre lands 
vurderinger på området, og markedskreftene (Mangset 1992: 237-244) 
 
2.2.2 Norsk modell 
Selv om det finnes svært mange likhetstrekk mellom Norge og de andre nordiske landene i 
kulturpolitikken, er det likevel noe som gjør at Norge skiller seg ut. For det første har artistene 
og deres organisasjoner større innflytelse både på konstruksjonen av den kulturelle 
infrastrukturen, og den offentlige støtten. Dette skyldes i hovedsak at Norge kjennetegnes ved 
høy grad av markedsregulering og korporatisme, som innebærer et nært samarbeid mellom 
kulturlivets interesseorganisasjoner og offentlige kulturmyndigheter, hvor 
interesseorganisasjonene søker å ivareta sine interesser og skjerme kulturlivet fra markedet, 
samtidig som myndighetene til en viss grad bruker interesseorganisasjonene som 
styringsredskaper. En relativt høy satsning fra det offentlige, har blant annet resultert i at 
offentlige bygninger har blitt bygget i stort omfang etter 2. verdenskrig. Norge har i tillegg 
mangedoblet inntektene etter oljeutvinningens start på 70-tallet. Dette har ikke ført til en 
prosentvis økning til kultur, men likevel en generell økning i takt med de andre postene på 
statsbudsjettet. Andelen gitt til kulturformål har lenge vært på omtrent 0,7 %, men dagens 
regjering har presentert et ”kulturløft” hvor de lover å bevilge 1 % av statsbudsjettet til kultur 
i 2014. Derfor øker de bevilgningene til kultur i 2006 med 170 mill.kr. hvorav 
Utenriksdepartementets budsjett blir styrket med 20 mill.kr..5 I tillegg har støtten til 
enkeltartister nesten blitt doblet siden 1995. Det bør også nevnes at Norge heller ikke har vært 
                                                 
 




utsatt for et like stort press mot å slå sammen kulturell og industriell politikk, som Danmark 
og Sverige har (Bakke 2003: 147-181).  
 I følge Stortingsmelding nr. 48, ”Kulturpolitikk fra mot 2014” er hovedbudskapet å:  
 
Holde fram den profesjonelle kunsten og den faglig forankrede kulturinnsatsen som en verdi i 
seg selv. Dessuten blir kvalitet understreket som et avgjørende kriterium for at et kulturtiltak 
skal bli prioritert i den statlige kulturpolitikken. Det er viktig å legge til rette for mangfoldet 
innenfor kulturlivet. Et bredt spektrum av skapende, utøvende, dokumenterende og formidlende 
innsatser fra alle deler av kulturfeltet er en verdifull motvekt mot den ensrettede kraften ulike 
kommersielle krefter i samfunnet kan representere. Et aktivt og engasjerende kulturliv er viktig 
både på individ- og samfunnsnivå. En dynamisk og pulserende kultursektor som kommuniserer 
godt med brede brukergrupper er et uunnværlig aktivum for landet. Kultursektoren er kilde til 
kreativ inspirasjon, kunnskap og opplevelser for alle aldersgrupper – både for folk flest, og for 
avgrensede grupper med spesielle interesser og behov.6  
 
I budsjettet for 2005-2006 er dette presisert med tre hovedmål: 
• Kunstnerisk kvalitet og nyskaping 
• Bevaring og sikring av kulturarven 
• Formidling av et rikt og mangfoldig kulturtilbud til hele befolkningen7 
 
Disse målene skal da oppnås gjennom konkrete tiltak, og gjennom tendenser som er typisk for 
de sju tradisjonelle hovedpilarene; singularisme, likhetsverdier, utvidet kulturbegrep, lokal 
forankring, puritanisme og paternalisme, offentlig støtte og markedsregulering og 
korporatisme.8  
Singularismen er typisk for Norge først og fremst fordi vi er et lite land, men også 
fordi vi er forholdsvis kulturelt ensartede. Dette innebærer at det i stor grad hersker en enighet 
innenfor kulturlivet omkring ulike prioriteringer, verdisystemer og så videre, og gjør at vi har 
ett enhetlig offentlig skolesystem, én dominerende statskirke og i stor grad én organisasjon 
innefor hvert enkelt kulturområde; for eksempel NJF, Norsk rockeforbund og Den Norske 
Opera.  
Likhetsverdiene i den norske kulturpolitikken har i stor grad sammenheng med 
ideologien som ligger til grunn for den norske velferdsstaten. Det er altså et mål at 
kulturtilbudene skal gjøres tilgjengelig for alle, uavhengig av bosted og sosialt lag. Dette 
innebærer at alle skal ha lik mulighet både til å lære å utøve de kulturuttrykk de måtte ønske 
og til å oppleve de ulike kulturuttrykkene som publikum. Derfor blir det satset på kulturskoler 
i alle kommuner, på kulturutdanning (primært musikk, dans, drama og kunst) i de 
                                                 
 
6 Sitat hentet fra s. 9 i Stortinget St.meld. nr. 48 (2002-2003). Kulturpolitikk fram mot 2014. 
7 Hentet fra s. 14 i Stortinget St.prp. nr. 1. Tillegg nr. 1 (2005-2006). 




videregående skolene og på et bredt tilbud på høyskole- og universitetsnivå. Alle, uansett 
bosted og sosialt lag, får tilgang til kulturtilbud gjennom de ulike riksinstitusjonene, 
distriktsmusikerordningen og ulike kulturarrangører rundt om i hele landet som i stor grad 
nyter godt av offentlig støtte. Likhetsverdiene gir seg også uttrykk i et velutbygd system av 
kollektive (solidariske) vederlagsordninger framfor individuelle. Mange norske 
vederlagsordninger er kulturpolitisk – ikke opphavsrettslig – begrunnet, og innebærer at 
midlene som blir krevd inn for bruk og salg av norske kunstneres arbeider, blir administrert 
og fordelt kollektivt innen kunstnerkollektivet. Et eksempel på dette er foreningen Tono som 
forvalter rettigheter til innspilling og fremføring på vegne av komponister og tekstforfattere, 
og som fordeler midlene utover musikkfeltet. Likhetsverdiene gir seg også uttrykk i et 
velutbygd system av stipend- og garantiordninger. Dette fordi alle skal ha lik mulighet til å 
overleve på kunsten sin uavhengig av kunstnerisk uttrykk.  
Mye på grunn av arbeiderbevegelsens motkulturoffensiv i mellomkrigstida, og på 
grunn av 70-tallets ”nye” kulturpolitikk som innebar et forsøk på en utjevning av skillet 
mellom høy- og lavkultur, oppsto det utvidete kulturbegrepet. Dette innebærer blant annet at 
idrett defineres innenfor kultur, og i tillegg at de frivillige organisasjonene står særlig sterkt i 
norsk kulturliv. Med andre ord innebærer en lik fordelig av kultur ikke bare at den såkalt 
høykulturen skal spres til flest mulig, men også de aktiviteter som er opptar folk flest også 
skal falle inn under kulturbegrepet.  
Norsk kulturpolitikk preges også av en sterk forankring i det lokale og det regionale 
forvaltningsnivået. Dette innebærer at forvaltningen av kultur i stor grad er flyttet ut i 
distriktene, og at det for eksempel bygges ut regionale kulturinstitusjoner for å ivareta og 
fremme kulturutviklingen i de ulike delene av landet. Men dette kan også være med på å 
svekke den regionale kultursektoren på grunn av ulik prioritering av kultur i de ulike 
kommunene. Noen velger å legge ned kulturforvaltningen, og noen slår den sammen med 
andre kommunale sektorer som for eksempel skole, miljø eller næring.  
Når det gjelder puritanisme og paternalisme er dette kun i beskjeden grad aktuelt i 
Norge i dag. Når det før var vanlig med en streng sensur av sex og vold i norsk film og tv, er 
denne lovgivningen i dag betydelig mer moderat. Men den paternalistiske 
folkeopplysningstradisjonen i NRK holder også i dag til en viss grad stand, selv om den 
generelle samfunnsutviklingen og introduksjonen av andre TV-kanaler har gjort at også NRK i 
stadig høyere grad prioriterer underholdning.  
En høy grad av offentlig støtte står sentralt innenfor norsk kulturpolitikk. Mange 




de ikke er prisgitt etterspørselen på markedet. Når USA og Storbritannia i stor grad har løst de 
finansielle problemene for kulturlivet med å oppmuntre til ulike former for privat støtte, har 
Norge prioritert offentlige støtteordninger, i form av: 
 
• Stipend- og garantiordninger; for eksempel arbeidsstipend, garantert minsteinntekt og 
etableringsstipend. 
• Prosjektstøtte til utøvende og skapende kunstnere; dette kan være ulike fond en kan 
søke på for å finansiere ulike oppsetninger, turneer, bestillingsverk, drift av ensembler 
og så videre.    
• Vederlags- og avgiftsordninger; forankret i opphavsrettslovgivningen eller som en 
kulturpolitisk støtteordning der midlene går tilbake til kunstfeltet.  
• Tilskudd til kunstinstitusjoner og andre kulturinstitusjoner; disse institusjonene er ofte 
fullt finansiert av offentlige midler, og går for det meste til å lønne kunstnere og andre 
kulturarbeidere.  
• Tilskudd til formidlingsinstitusjoner; inkluderer ulike arrangører og bidrar til å 
opprettholde kulturtilbud over hele landet.  
• Tilskudd til frivillige organisasjoner; innenfor det utvidete kulturbegrepet mottar ulike 
frivillige institusjoner midler over kulturbudsjett.  
• Andre former for offentlig kulturstøtte; dette kan være momsfritak på kunstprodukter, 
utsmykningsordninger for nye statsbygg, statsgaranti for lån til filmproduksjon, 
direkte billettstøtte til kinobilletter, innkjøpsordningen for ny norsk skjønnlitteratur og 
fonogram, og støtte- og låneordninger til kulturbygg.    
 
Dette viser et sterkt offentlig engasjement i kulturlivet, noe som kan ha enkelte problematiske 
sider. Noen mener for eksempel at det kan komme i konflikt med ytringsfriheten; vil 
institusjoner som i all hovedsak finansieres med offentlige midler, kunne forholde seg 
objektivt og kritisk til myndighetene? Og kan det høye støttenivået også svekke kreativiteten, 
både i økonomisk og kulturell forstand, ved en skjerming fra markedet? Noen mener at den 
offentlige støtten kan føre til en passivitet som gjør at kulturproduksjonen stagnerer. Samme 
kritiske innvendinger er stilt til garantiinntekten, som i flere tilfeller har vist seg ikke å føre til 
økte egeninntekter, som opprinnelig var en forutsetning for en slik form for støtte. Til disse 
kritiske innvendingene kan man svare at mange institusjoner vil behøve en slik støtte for å ha 
en økonomisk basis for kunstnerisk kreativitet, at dyktige og produktive kunstnere uten en 
offentlig støtte ville være nødt til å livnære seg med annet arbeid, og at den offentlige støtten 
på mange måter har vært nødvendig for å skape bredde og kvalitet i norsk kulturproduksjon. 
 Den sterke graden av markedsregulering og korporatisme er som nevnt det området 
som i særlig grad kjennetegner den norske kulturpolitikken, sammenlignet med de andre 
nordiske landene. Dette innebærer et nært samspill mellom kulturlivets 
interesseorganisasjoner og kulturmyndigheter om iverksetting av offentlig kulturpolitikk. 




interesser og skjerme kulturlivet fra markedet. Det korporative elementet i norsk 
kulturpolitikk, og den høye graden av markedsregulering gir seg uttrykk på flere ulike måter: 
 
• Det allerede nevnte kollektive vederlagssystemet. 
• Kunstnere og kulturarbeidere er i stor grad representert i styrer, komiteer og utvalg, 
for eksempel i Kulturrådets ulike utvalg.  
• På slutten av 70-tallet vant kunstnerne fram med en internasjonalt ganske enestående 
forhandlingsrett med staten angående for eksempel vederlag, stipender og 
garantiordninger.   
• Inntil nylig kunne norske forfattere nyte godt av bransjeavtalen som skjermet 
bokbransjen fra ukontrollert fri konkurranse. Denne ordningen ble derimot nylig 
avviklet.  
• En viktig del av formidling av kunst, skjer gjennom et system med kunstnerstyrt 
formidling. Dette gjelder særlig billedkunst og kunsthåndverk, og innebærer blant 
annet at de har nasjonale kunstnerstyrte formidlingssentraler. 
• For å regulere og utjevne markedskreftene bidrar også det offentlige med vesentlige 
midler til aktører innenfor smalere kunstuttrykk. Dette fordi disse ellers ville tape i 
konkurransen med mer kommersielle uttrykk på et ikke-regulert marked, og for å 
oppnå målet om et bredt og mangfoldig kulturtilbud med høy kvalitet, bidrar derfor det 
offentlige med midler for å gjøre også disse kunstuttrykkene mest mulig tilgjengelige.  
• Det å ha en objektiv presse, minst mulig avhengig av monopolpregede private eierskap 
og private annonsører er ansett som svært viktig her i landet. Derfor finnes ordningen 
om pressestøtte som skal jevne ut de markedsbestemte forskjellene. Aviser som 
kommer dårlig ut på annonsemarkedet får derfor økonomisk kompensasjon fra det 
offentlige. Dette gjør at avisene i mindre grad behøver å være opptatt av å lage saker 
med en bredest mulig appell, men også kan skrive om for eksempel smale 
kunstuttrykk. Noen mener at denne støtten gjør at vi får en presse som i for liten grad 
er kritisk til staten, og støtten er derfor knyttet opp til formelle kriterier, uten 
sammenheng med det redaksjonelle. Det er grunn til å tro at pressestøtta har vært med 
på å redde aviser som for eksempel Klassekampen og Morgenbladet (Schwebs and 
Østbye 1999: 50-51).         
 
Selv om disse prinsippene fremdeles står sterkt i norsk kulturliv, har det private likevel etter 
hvert fått større plass. Myndighetene oppmuntrer i dag i større grad enn før det private til å 
støtte kulturlivet med å gå inn som sponsor og lignende, men sammenlignet med de fleste 
andre land står fremdeles både markedsregulering og korporatisme, sammen med de 
grunnleggende velferdsverdiene, sterkt innenfor den norske kulturpolitikken.   
 
2.2.3 Norsk musikkpolitikk 
Som andre kunstnere var også musikere i tidligere tider ansatt av kirke, hoff eller velstående 
privatpersoner. For eksempel var både Mozart og Beethoven en stund ansatt ved hoff, noe 
som bidro til at musikken ikke hadde noe egentlig publikum. Musikken var brukskunst som 




borgerlige offentlighet, kom musikken ut på det frie markedet. Det ble opprettet 
musikkinstitusjoner hvor musikken selv sto i sentrum, og disse var åpne for et betalende 
publikum. Beethoven og Mozart var blant de første som, etter å ha løsrevet seg fra hoffet, fikk 
et gjennombrudd på det frie marked, og spilte ofte for store publikumsmasser (Larsen 1999: 
10; Kangas, Duelund et al. 2003: 13-31). Musikken hadde vært kategorisert innenfor én genre, 
kunstmusikk, eller klassisk musikk som vi vil gjenkjenne den som i dag, men utover 1800-
tallet begynner nye genrer å dukke opp. Det første som ble konstruert som egen genre, var 
folkemusikken, og ikke lenge etterpå vokste det fram noe som en skulle lære å kjenne som 
populærmusikk. At musikken kom ut på det frie markedet innebar at det etter hvert ikke bare 
var overklassen som hørte på musikk, men også de lavere klassene. Når det gjerne var slik at 
de ulike sosiale klassene foretrakk ulik musikk, var det med på å skape et marked for flere 
genrer innen musikken, hvor populærmusikken gjerne rettet seg mot den nye, urbane 
middelklassen, mens overklassen stort sett foretrakk den klassiske musikken (Larsen 
2002:106-129) 
 Denne utviklingen fortsatte i årene som kom, og har resultert i at vi i dag kan oppleve 
et mylder av ulike musikalske genre. Men fremdeles er det slik at genre og sosial klasse i stor 
grad henger sammen, og nettopp dette er en sentral utfordring for den norske 
musikkpolitikken. Siden musikk i Norge er ansett som et velferdsgode, vil det overordnede 
musikkpolitiske målet være å nå ut til hele folket med god musikk. Ved bruk av de ulike 
kulturpolitiske virkemidlene, ønsker staten å kunne gi alle samfunnslag lik tilgang til alle 
typer musikk i et forsøk på å utjevne de sosiale ulikhetene som gjenspeiles i de ulike 
musikalske preferansene.  
Staten har derfor i etterkrigsårene satt i gang en rekke tiltak som er ment å skulle øke 
tilgangen og kvaliteten på musikk i Norge. Det bør likevel nevnes at tiltakene på 
musikkområdet kom relativt sent sammenlignet med de andre kulturområdene. Intensjonene i 
Kulturbrevet kom fort til uttrykk i politisk handling og resultater, mens resultatene av 
Musikklivskomiteens arbeid lot vente på seg, men da de kom, ble også de gjennomført etter 
sosialdemokratiske verdier. For det første eksisterte det en generell oppfatning av at 
markedskreftene fremmet den kommersielle musikken som i de fleste tilfellene holdt seg 
innenfor popgenren. Det var derfor et viktig poeng innenfor musikkpolitikken å kunne 
regulere markedskreftene, slik at den musikken som ikke var like lett å selge på det 
kommersielle markedet, men som ble regnet som kvalitetsmusikk, også skulle nå ut til 
publikum. Dette var gjerne musikk innefor genre som folkemusikk, klassisk og jazz, og 




holde konserter, dra på turné og så videre. Grunnet målet om at alle, uavhengig av bosted, 
skulle ha tilnærmet lik tilgang til kvalitetsmusikken, ble også desentralisering viktig innenfor 
musikkpolitikken. Rikskonsertene ble opprettet i 1968, og skulle gi både skolekonserter, 
ungdomskonserter og kveldskonserter rundt om i hele landet. Den første konserten ble holdt i 
Hammerfest med musikere som Aase Nordmo Løvberg, Arve Tellefsen og pianistene Liv 
Glaser, Eva Knardahl, Kjell Bækkelund og Robert Levin, så allerede fra starten av var det høy 
musikalsk kvalitet på disse konsertene. I tillegg ble det opprettet en Distriktsmusikerordning i 
Nord-Norge, som innebar at det til enhver tid var ansatt en eller flere musikere i denne 
landsdelen. Det ble opprettet nasjonale symfoniorkestre som i hovedsak ble drevet med 
offentlig støtte, nemlig Oslofilharmonien og stiftelsen Harmonien i Bergen, i tillegg til 
regionale symfoniorkestre i Trondheim, Stavanger, Kristiansand og Tromsø, som også mottok 
en viss andel offentlig støtte. Noen institusjoner rundt om i landet som regnes som 
”knutepunktfestivaler”, for eksempel Festspillene i Bergen, Festspillene i Nord-Norge, 
Olavsdagene i Trondheim og Molde Internasjonale Jazzfestival (Moldejazz), fikk også en 
betydelig andel offentlig støtte. I tillegg til dette ble det opprettet støtteordninger til mindre 
institusjoner, band og enkeltartister, i den hensikt å opprettholde og fremme 
kvalitetsmusikken (Vollsnes 1999; Langdalen 2002) 
Det ble også ansett som viktig å styrke kvaliteten på norsk musikk, og det ble derfor 
satset mye på musikkutdanning. I 1972 ble det vedtatt å opprette et musikkonservatorium i 
Oslo (i dag Musikkhøgskolen i Oslo), og i årene etter har det kommet både konservatorier og 
høyskoler flere steder i landet. I tillegg er det en betydelig satsning på amatørfeltet, i form av 
musikkskoler, for å sikre rekrutteringen. Siden 1970 er det opprettet kommunale musikkskoler 
i de fleste av landets kommuner. I 1982 ble det opprettet en statlig støtteordning som i stor 
grad har stimulert utbyggingen av slike skoler. Fra å være 12 musikkskoler i 1970, var tallet i 
1997 hele 360. I dag er alle kommuner pålagt å gi et kultur-/musikkskoletilbud, enten alene 
eller i samarbeid med andre kommuner (Vollsnes 1999; Mangset 2000). Alle kommuner har 
nå klart å innfri dette kravet, men det er stor variasjon i deltakelsen. For eksempel var det i 
2001-2002 1,2 % deltakelse i Oslo, mens det i Ulvik var 96,9 % som var med i den lokale 
kulturskolen. 75 av kommunene hadde over 30 % deltakelse, og i snitt benyttet 13,1 % av 
grunnskolebarna seg av dette tilbudet.9  
I Kulturmeldinga for 2002-2003 ”Kulturpolitikk fram mot 2014” hevdes det under 
kapitlet om musikk at norsk musikkliv framstår som en frodig og livskraftig del av norsk 
                                                 
 




kulturliv. At det innefor et mangfold av genre og uttrykk blir rekruttert mange unge utøvere 
på et svært høyt nivå, at det systematiske utdanningstilbudet som er bygd opp, fra kommunale 
kulturskoler til høyskolenivå, er et vesentlig fundament for denne utviklingen. I tillegg nevnes 
Oslo-Filharmonien, Bergen Filharmoniske Orkester, Oslo Kammerorkester, BIT 20, Cikada, 
Festspillene i Bergen, Ultima, Moldejazz, Risør Kammermusikkfest og Oslo World Music 
Festival som viktige orkestre, ensembler og festivaler som har vunnet et internasjonalt 
renommé.   
 Videre nevnes det i denne Kulturmeldinga ulike områder innenfor musikklivet som 
staten spesielt ønsker å prioritere. Det ønskes generelt å gi mer penger til musikksektoren for 
å fremme nyskaping og fleksibilitet. Dette gjelder alle genrene, men spesielt 
samtidsmusikken. Det nevnes også at grensene mellom delkulturene har blitt mindre tydelige, 
og at det er mer vanlig med genreblanding. Jazz, folkemusikk, populærmusikk og 
verdensmusikk nevnes som eksempler på genre som er knyttet til delkulturer, men som 
samtidig gjør mange prosjekter hvor de tradisjonelle genregrensene blir krysset. Det vurderes 
derfor som viktig å legge til rette for at de ulike delkulturene i musikklivet kan møtes. Også 
den amatørbaserte aktiviteten blir fremmet i Kulturmeldinga. Spesielt samarbeidet mellom 
profesjonelle og amatører fremmes som noe som bør taes vare på. I tillegg ønskes det å 
stimulere interessen for musikk til barn og unge. Dette skal gjøres spesielt gjennom 
Rikskonsertenes skolekonsertordning, og lokal kulturaktivitet. Det understrekes også at god 
musikk må taes vare på og formidles som fonogram, og Innkjøpsordningen for fonogram 
under Norsk kulturråd vil derfor få større rammer de neste årene. Til slutt nevnes det 
internasjonale samarbeidet innenfor musikk, og det hevdes at prosjekt og nettverk på tvers av 
landegrensene kan stimulere til nyskapning og kvalitativ utvikling. Det ønskes derfor å legge 
til rette for internasjonalt samarbeid både for musikere og formidlere; delvis for å tilføre norsk 
musikkliv impulser utenfra, og delvis for å fremme norsk musikk og norske musikere i 
utlandet.10
For 2003 utgjør de samlede tilskuddene til musikkformål ca 600 mill. kroner. Til 
sammen er tilskuddene til kultur på ca 3,8 mrd. kroner.11 Dette gir en andel på nesten 16 % til 
musikkformål. Noen av disse midlene går direkte til institusjoner og festivaler, mens det 
resterende blir gitt til underorganisasjoner, som Norsk kulturråd og Norsk musikkråd, som tar 
seg av den videre fordelingen til festivaler, ensembler, fonogrammer og lignende.  
                                                 
 
10 Fra s. 123-124 i Stortinget St.meld. nr. 48 (2002-2003). Kulturpolitikk fram mot 2014. 










1995 322 515 11,6 
1996 345 048 11,9 
1997 364 549 12,1 
1998 395 234 12,3 
1999 415 102 12,1 
2000 346 845 9,9 
2001 380 365 10,1 
2002 403 401 7,9 
2003 420 109 7,9 
2004 435 907 7,8 
2005 454 497 7,3 
 
Det er her en jevn økning i bevilgningen til kultur, men andelen til musikk har hatt en 
nedgang. Variasjonene de ulike årene vil i noen grad skyldes enkelttiltak, og at noen år preges 
av spesielle satsningsområder, men de siste ti årene har andelen gitt til musikk uansett sunket 
med over 4 %. 
 
2.2.4 Norsk utenrikskulturell politikk 
Norges internasjonale kultursamarbeid og kulturkontakt med andre land har de siste årene økt 
kraftig. Dette skyldes både økt generell mobilitet over landegrensene, økt internasjonalt 
samkvem mellom kunstnere og kulturarbeidere, økt internasjonal mediepåvirkning og økt 
offentlig innsats for slikt kultursamarbeid (Mangset 2000).    
I følge Kulturmeldinga, ”Kulturpolitikk fram mot 2014”, er det: 
 
å se ut over egne lands grenser ofte tjenelig for å få fram nye perspektiver. Det kan medvirke til 
å klargjøre hva som er særegent med forholdene i Norge, og gi gode ideer til endringer i våre 
egne prioriteringer og bruken av virkemidler. Norsk deltakelse i internasjonale organ skaper 
arenaer for utveksling av erfaringer, ordskifte og refleksjon om ulike tilnærmingsmåter. 
 
Med denne bakgrunnen er det formulert to overordnede målsettinger for det internasjonale 
kultursamarbeidet: ”Å presentere et bredt spekter av norske kulturuttrykk med høy kvalitet 
internasjonalt, og å sørge for at kulturmiljø i Norge mottar impulser fra utlandet”.13
Den utenrikskulturelle politikken er videre delt inn i to hovedområder: 02-området 
som retter seg mot vestlige i-land, og 03-området som retter seg mot land i sør. 02-området, 
som er det mest sentrale området for denne oppgaven, har til formål å: 
 
                                                 
 
12 Tall hentet fra Stortinget St.prp. nr. 1 (1995-2005). 




bygge opp under et positivt Norgesbilde gjennom presentasjon av norsk kunst og kultur på høyt 
nivå. I tillegg er det et selvstendig mål å stimulere og styrke internasjonaliseringen av 
kulturlivet. Bevilgningene skal bidra til økt interesse for norsk kunst og kultur, gjennom 
presentasjoner, forestillinger, økt kontakt, samarbeid og kunnskapsformidling.  
 
På 03-området er det overordnede formålet å: 
 
etablere samarbeidsprosjekter som bidrar til menneskers tro på egne krefter, identitet og verdier. 
Samarbeidet skal også bidra til kompetanseutvikling, institusjonsbygging og etablering av 
nettverk mot det sivile samfunn.14    
 
For å oppnå målene som er satt på 02-området bidrar Utenriksdepartementet med reisestøtte 
og dekning av forsendelseskostnader, slik at norske artister kan dra på turné i utlandet, og 
norsk kunst kan stilles ut på utenlandske gallerier. I tillegg brukes en del midler til å informere 
utenlandske representanter om kunst- og kulturvirksomhet i Norge. Dette kan foregå på ulike 
måter, for eksempel ved at promotører og journalister bli invitert til norske festivaler, ved at 
norske artister opptrer på representasjonstilstelninger i utlandet, at ulike nøkkelpersoner blir 
invitert til ulike tilstelninger som konserter, kunstutstillinger og forestillinger i utlandet og så 
videre (Rimberg 2005: 6-7).    
 




1995 10 941 685 0,5 
1996 11 714 399 0,5 
1997 11 395 124 0,5 
1998 12 207 464 0,4 
1999 11 938 400 0,4 
2000 13 155 725 0,4 
2001 14 938 000 0,4 
2002 16 279 550 0,3 
2003 17 100 100 0,3 
2004 17 779 235 0,3 
2005 20 072 953 0,3 
 
Av denne tabellen kan vi lese at utenriksbudsjettet har økt jevnlig de siste årene, men at 
andelen som er satt av til kulturformål har hatt en nedgang. Summen gitt til slike formål har 
derfor vært noenlunde stabil, men andelen av det totale budsjettet har minsket. 
 
 
                                                 
 
14 Begge sitat er hentet fra Rimberg (2005). Evalueringsrapport: Delegert kulturstøtte. Vurdering av UDs støtte 
til reiser og prosjekter for kunstnere og kulturarbeidere for øvrig. 




Bakgrunn for Norges utenrikskulturelle politikk 
En vits som blir fortalt i flere land, og som finnes i ulike versjoner, blir blant annet i 
Storbritannia fortalt på følgende måte:  
 
En gang skulle alle verdens nasjoner skrive en bok om elefanten. Tyskerne var de punktligste, 
og leverte innen fristens utløpet innbundet tolvbindsverk med tittelen ”Kort innføring i 
elefantens liv”. Deretter kom franskmennenes ”Elefanten og l’amour”, danskenes ”101 måter å 
tilberede en elefant på”, britenes ”Elefanten og imperiet” og den nordamerikanske ”Hvordan jeg 
skjøt en elefant”. Til slutt leverte nordmennene sitt bidrag, som hadde fått tittelen ”Norges land 
og folk”.16  
 
Det hevdes ofte at det som holder Norge sammen i et kulturelt fellesskap, er interessen for 
fenomenet ”Norge” (Eriksen 1993: 9). I avvisspråket er adjektivet ”norsk” blant de aller mest 
brukte, kun forbigått av ”mye”, ”stor”, ”god”, ”ny” og ”hel”. Ordet norsk blir ofte brukt som 
et kvalitetsstempel, for eksempel i forbindelse med norsk mat og norsk natur, og det er da 
meningen at vi skal tenke at dette innebærer både kvalitet og særegenhet. I dette ligger også 
en oppfatning av at noe er ”typisk norsk”, at det er noe som er genuint, og som bare kan 
forbindes med dette landet. Dette er gjerne for eksempel bunader, fjord og fjell, og 
folkemusikk. Ved nærmere ettersyn er det lett å oppdage at alt dette finnes også andre steder i 
verden. Norsk kultur burde kunne defineres som ethvert kulturelement som skapes i Norge, og 
som verdsettes og blir tatt i bruk av mange nordmenn (Johansen 1995: 25). Folkemusikk, 
bunader, smalahove og Jan Garbarek oppfyller da bare ett av kriteriene for hva som er norsk 
kultur, det samme gjør popmusikk, dongeribukser, pizza og Robbie Williams. DDE og Dum 
Dum Boys oppfyller begge. Likevel er det de førstnevnte som i de aller fleste tilfeller blir 
trukket fram som ”typisk norsk”. Det synes viktig å framstille Norge som særegent, og å sette 
landet i et positivt lys. I takt med de siste årenes globaliseringsprosess, har den nasjonale 
identitetsfølelsen stadig blitt mer utbredt og grunnfestet. Det er ofte slik at jo mer vi har med 
utlendinger å gjøre, desto viktigere blir det å framstå som norsk: De mest norske av dem alle 
bor ikke i Norge idet hele tatt, men i Minnesota. Norge er også en ung nasjon som ble 
selvstendig kun for 100 år siden. Det er heller ikke mer enn drøye 60 år siden at landet ble 
angrepet av tyskerne, og forsøkt underlagt disse. I tillegg er vi et lite land med få innbyggere 
som lett vil føle seg både glemt og tilsidesatt av andre større nasjoner. Dette er faktorer som 
kan være avgjørende for den sterke nasjonalfølelsen, og for den brede oppfattelsen av at noe 
er ”typisk norsk”. Likevel tyder det meste på at det ikke er noe som er typisk norsk, foruten 
overbevisningen om at noe er nettopp ”typisk norsk”. Denne nasjonalfølelsen vil imidlertid 
                                                 
 




kunne føre til en sterk vilje til å fremme den norske kulturen, til å eksportere norske 
kulturprodukter og til å bruke ressurser på norgesreklame. Det blir på den måten enklere å 
legalisere bruk av midler på kultur i utenrikspolitisk henseende, fordi dette er noe folk flest er 
opptatt av (Johansen 1995).      
 
2.3 Jazz og kulturpolitikk 
Når forretningsfolk og embetsmenn for 100 år siden sto sammen mot den svenske kongen i 
håp om å oppnå selvstyre, og på den måten kombinerte borgerlige og statlige interesser, 
skapte det i Norge en mer positiv holdning til staten enn det som var vanlig for eksempel i 
land der eneveldige herskere lenge hadde fått regjert. Dette skapte et grunnlag for etablering 
av sosialstaten. De tradisjonelle velferdsverdiene ble derfor tidlig etablert, og det ble legitimt 
for staten å gripe inn der markedet ikke kunne tilby tilfredsstillende løsninger, og den skulle 
jobbe for å jevne ut sosiale ulikheter. Likhetstanken har derfor vist seg å stå særlig sterkt 
innenfor norsk kulturpolitikk, og kommer særlig til syne gjennom høy grad av 
markedsregulering, og mye offentlig støtte til kulturorganisasjoner og institusjoner. Dette har 
ført til konkrete tiltak som etablering av Rikskonsertene, distriktsmusikerordningen, og et 
tilbud om deltakelse ved musikkskoler i alle kommuner. Det finnes også et bredt tilbud 
innenfor musikkutdanning på høyskole- og universitetsnivå, og det offentlige bidrar med 
bevilgninger til musikere, arrangører og lignende, særlig innenfor smalere genre, som en 
motvekt til markedskreftene. Det er den samme tanken som ligger bak pressestøtten som skal 
legge forholdene bedre til rette for en bred og mangfoldig pressestruktur.  
 Dette skulle tilsi at gjennom musikkskolene, Rikskonsertene og 
Distriktsmusikerordningen ble potensielle musikere og publikummere, uansett sosialt lag og 
bosted, tidlig eksponert for variert musikk på et høyt kvalitativt nivå. Gjennom musikkskolene 
vil også de som ønsker det kunne lære å spille og utøve den musikken de måtte ønske. Dette 
kan så videreutvikles gjennom utdanningstilbudet på høyskole- og universitetsnivå, hvor de 
aller fleste genrer er representert fra rytmisk-, klassisk- og kirkemusikk, samt folkemusikk og 
jazz. Denne musikken vil da også kunne nå ut til mange grunnet det høye nivået på den 
offentlige støtten. Både musikere, arrangører og andre aktører, særlig innenfor smalere genre, 
mottar offentlig støtte for å kunne nå ut til et størst mulig publikum når markedskreftene i all 
hovedsak fremmer den kommersielle musikken. Pressestøtten skal gjøre avisen mindre 




musikken som et stort flertall av leserne er interessert i, men også kan gi plass til smalere 
kvalitetsmusikk, som for eksempel jazz.  
 Gjennom disse tiltakene burde forholdene ligge godt til rette for å utvikle kvalitativt 
dyktige musikere, med mulighet for å utvikle nye musikalske uttrykk. Det gode 
utdanningstilbudet kan skape flinke musikere, Rikskonsertene og distriktsmusikerordningen 
fremmer ulike musikkarter både til potensielle musikere og til publikum slik at de tidlig blir 
kjent med et bredt musikkspekter, og markedsreguleringen er med på å skape et marked for 
alle typer musikk, og gjør det mulig selv for musikere innenfor de smaleste genrene å kunne 
leve av å presentere musikken sin. I tillegg bør pressestøtten føre til at den smalere musikken 
også får plass i pressen, og på den måten når ut til et potensielt publikum.  
 Om det er sånn at Norge, gjennom disse kulturpolitiske tiltakene, har klart å skape et 
kvalitativ godt og nyskapende kulturprodukt i den ”nye” jazzen, betyr dette også at det er 
aktuelt for eksport. Det finnes i Norge en framtredende vilje til å fremme Norge, og fremstille 
landet som noe bra og særegent. Det ligger derfor mye offentlige midler i dette, myndighetene 
bidrar både med reisestøtte og med andre prosjektmidler som er med på å eksponere denne 
musikken til utenlandske aktører. Det er derfor naturlig å tro at en eventuell oppmerksomhet 





























3.0 Det norske jazzfeltet 
I utgangspunktet, før feltet hadde rukket å utvikle seg, fantes kun få aktører innen for norsk 




Etter hvert utviklet det seg en stadig større interesse for denne musikken og flere aktører kom 





På dette markedet har det også de siste årene kommet til aktører som plateselskap og 
management. Og mange steder, for eksempel i Storbritannia, begrenser også det totale 
jazzfeltet seg i stor grad til dette markedet. I Norge derimot, har utviklingen gått i en noe 





Denne modellen av feltet har form som en kommunikasjonsmodell, hvor en finner sendere og 
mottakere; det tilrettelegges for og produseres musikk, som videre, gjennom ulike ledd, sendes til 
en mottakergruppe, altså publikum. Mellom de ulike aktørene finnes en flyt av ressurser, som for 
eksempel penger og kunnskap. Disse går først og fremt fra høyre til venstre i modellen, men i 
noen tilfelles også den andre veien, for eksempel i form av inspirasjon og andre musikalske 
ressurser. I denne modellen er det musikerne som utgjør kjernen. Til høyre for musikerne er den 
utøvende delen av feltet, altså markedet. Her finner vi de typiske aktørene som formidler musikk 
til publikum, og som opptrer på de fleste musikkmarkeder. Bak musikerne finnes de skapende og 
tilretteleggende forhold. Aktørene på denne delen av feltet er i stor grad av politisk karakter, og en 
kan også se at denne delen av feltet er vesentlig større enn markedsdelen av feltet. Dette vil kunne 
tilsi at kulturpolitikken spiller en vesentlig rolle innenfor det norske jazzfeltet, både med tanke på 
endring og det å fremme musikken utover landets grenser. Men utviklingen mot dagens situasjon 
r det norske jazzfeltet har skjedd over tid, og detaljene i denne utviklingen skal utdypes 
ere: improvisasjon var blitt et begrep. Alt dette var inspirert av den amerikanske 
e. Restaurantpodiene var ikke lenger bare 
fo
nedenfor. Jeg tar først for meg den historiske utviklingen, som jeg har delt inn i tre perspektiver; 
musikalsk-, organisatorisk og formidlings-, og kulturpolitisk perspektiv. Dette gjør jeg for å se på 
utviklingsforløpene i de ulike delene av feltet atskilt, og bedre å kunne vurdere hva som har vært 
avgjørende for endring. I denne historiske oversikten er det organisatoriske satt sammen med 
formidlingsdelen. Dette skyldes at politikerne først på 80-tallet begynte å gi støtte til 
jazzorganisasjonene, og at organisasjonene derfor utviklet seg ved hjelp av andre initiativ før den 
tid. Videre vil jeg gjøre rede for de ulike aktørene på det norske jazzfeltet, i rekkefølgen vist i 




Jazzen var opprinnelig en amerikansk musikkform, og en sentral del av den amerikanske 
kulturen. Men etter at første verdenskrig var over i 1918, spredte denne musikkformen seg til 
Europa. Plater og noter ble importert, jazzband oppsto, og musikere kom over Atlanteren for å 
spille. Til Norge kom de første utenlandske jazzbandene i januar 1921, og disse ble viktige 
inspirasjonskilder for de første norske jazzbandene. Den typiske besetningen besto gjerne av 
klarinetter eller fioliner, piano, banjo og trommer, og bandene spilte tidens populære 
dansemelodier. Det musikalske utrykket var derfor meget fjernt fra det ettertiden vil kjenne 
som jazz, men utover på 20-tallet utviklet jazzen seg mer mot det vi kjenner den som i dag. 
Saksofon og andre messinginstrumenter ble vanlig, i tillegg til kontrabassen. Og enda 
viktig




forbeholdt jazzmusikere fra utlandet. Kristian Hauger hadde i 1925 oppnådd et ry som 
att som kapellmester på Casino Restaurant. Her samlet han det første 
rbundss Buddy-pris, deltok i jazzfestivalen i Paris (mai 1949), sammen med 
ljazz og wail dukket opp på 50-tallet, og 
mange 
le mellom samfunnsklassene som tidligere ikke hadde 
vært g
inngangsbillett for musikere som ville noe mer, og flere unge musikere med rockebakgrunn 
jazzpianist, og ble ans
faste restaurantorkester med en del musikere utgått fra jazzmiljøet, og åpnet dermed veien for 
profesjonalismen i norsk jazz. Ved Norsk Musikerforbunds landsmøte i 1928 ble det 
enstemmig vedtatt at saksofonen skulle anerkjennes som orkesterinstrument. Spørsmålet om 
jazzmusikere skulle innlemmes i musikerforeningen, var tatt opp til heftige diskusjoner. I 
1930 var den muligheten til stede, i alle fall i Oslo Musikerforening (Stendahl and Bergh 
1987: 11-60).  
 På slutten av 30-tallet, etter at depresjonen hadde fått satt sitt preg på jazzmiljøet en 
periode, opplevde Norge sin foreløpig mest hektiske blomstringstid for jazz, som på denne 
tiden ble omtalt som ”swing”. Denne perioden fostret stjerner som for eksempel Robert 
Normann, og mange utenlandske stjerner fant også veien til norske klubber og restauranter. 
Men i 1940 kom krigen til Norge, og bidro til at en positiv utvikling innenfor den norske 
jazzen stagnerte (Stendahl og Bergh 1987: 82-127). 
Men da krigen var over i 1945, bedret forholdene seg. I denne perioden var man 
opptatt av småbandjazz. Swing-begrepet var ut, og en ville bort fra okkupasjonstidens 
”rytme”-begrep. ”Hot jazz” ble derfor det nye begrepet på denne periodens jazzmusikk 
(Stendahl and Bergh 1991: 169-218).  
På slutten av dette tiåret dukket også to nye jazzformer opp; bebop og gammeljazz. Og 
på toppen av det hele: Trompetisten Rowland Greenberg, som i 1956 også var første mottaker 
av Norsk jazzfo
navn som Miles Davis og Charlie Parker (Stendahl og Bergh 1991: 218-254). 
På 50-tallet fortsatte oppturen. Dette var en periode med materiell vekst, i tillegg til at 
det, mye på grunn av Marshall-hjelpen, var en av de mest Amerika-vennlige periodene i 
forrige århundre. Som en av de viktigste amerikanske kulturytringene, ble derfor jazzen 
ytterligere aktuell. Perioden sto også for et mangfold av stilarter. Begreper som cooljazz, 
vestkystjazz, revivaljazz, neobop, budskapsjazz, sou
oppfattet disse retningene som uvante og kompliserte. De fenget med andre ord ikke 
umiddelbart det brede lag av folket, og jazzen ble derfor ofte oppfattet som intellektuell. I 
1955 kom rock ’n’ roll til Norge og dominerte markedet slik at jazzen fikk et midlertidig 
krakk. Etter hvert førte dette til et skil
jeldende innenfor jazzen. Rock ’n’ roll ble arbeiderklassens ungdomsmusikk, mens 




trådte raskt inn i et sosialt utjevnet jazzmiljø fra begynnelsen av 60-tallet. På tross av det 
stilistiske mangfoldet; det norske jazzmiljøet var så lite at det ikke var rom for skylapper og 
rigorøs
 Danielsson innledet omtrent samtidig et mangeårig samarbeid med 
e skillelinjer. Alle spilte med alle, og de ulike stilene gled etter hvert over i noe som 
ble kalt ”mainstreamjazz”, gjerne betegnet som en cool syntese av swing og bop (Stendahl 
and Bergh 1997: 9-80).  
I 1965 ble det atter en gang nedgangstider for jazzen i Norge, og antallet jazzklubber ble 
redusert til kun 5-6 på landsbasis. Dette krakket blir gjerne trukket opp mot den økende 
populariteten til rocken med grupper som Beatles og Rolling Stones, samtidig som jazzen i 
denne perioden av mange ble oppfattet som utilgjengelig idet den utviklet seg fra 
dansemusikk til lyttemusikk. Men jazzen var også på vei inn i en ny periode, med en ny 
generasjon jazzmusikere. Navn som Karin Krogh, Jan Garbarek, Jon Christensen, Terje 
Rypdal og Arild Andersen dukket opp i disse årene, og disse musikerne var også de første til å 
oppnå en viss suksess i utlandet. På 70-tallet bidro de også til ny bevegelse i norsk jazzliv. I 
stor grad inspirert av John Coltrane var musikken nå preget av fri rytmikk og modal jazz. Jan 
Garbarek hadde en trio bestående av Arild Andersen og Jon Christensen, som etter hvert fikk 
med seg Terje Rypdal. Denne kvartetten ble en stor publikumssuksess, og etter samtaler med 
Manfred Eicher, ga de ut plate på ECM i 1970. Senere innledet også Garbarek og Christensen 
samarbeid med pianisten Bobo Stenson og bassisten Palle Danielsson, med stor suksess. 
Garbarek, Christensen og
den amerikanske pianisten Keith Jarrett, og ble en del av det som ble kalt Jarretts nordiske 
kvartett. I Europa hadde det nå utviklet seg noe som ble referert til som en europeisk retning i 
internasjonal jazz, en retning som i stor grad ble forbundet med utgivelsene på det tyske 
plateselskapet ECM. Både med Jarrett og Stenson hadde Garbareks repertoar innslag av 
folkemusikktemaer, noe som ble stadig mer vanlig innen norsk jazz de nærmeste årene. I 
forbindelse med utgivelsene til Garbarek og Rypdal, assosierte også europeiske anmeldere 
musikken med nordisk eller skandinavisk natur, og et rent og åpent lydbilde. Men norsk jazz 
var mer enn dette. Frijazz og jazzrock hadde ”satt” seg blant yngre musikere, og en fant en 
større stilistisk bredde enn tidligere. Den tradisjonelle jazzen hadde kommet seg på fote, 
samtidig som neobop, mainstream og rhythm ’n’ blues preget jazz ble spilt omkring på 
klubber (Vollsnes 2001: 65-66 og 162-165). På 80-tallet begynte jazzen likevel å merke 
konkurransen med rocken. Når jazzen ikke lenger var alene om å tilby levende musikk for 
ungdom, forsvant store deler av publikummet over til rocken, og denne genren ble etter hvert 
den dominerende dette tiåret. Med dårlige spilleforhold, stagnerte også mye av den 




 Etter 80-årenes rockedominans, begynte ting igjen å skje innenfor jazzen utover på 90-
tallet, og den musikalske utviklingen fra 70-tallet fortsatte. Impulser fra andre musikkformer 
ble sterkere, både fra folkemusikk og pop og rock. Europeiseringen av jazz eller improvisert 
musikk ble utviklet videre, og gradvis ble norske bidrag viktige trekk ved denne utviklingen – 
det nye ”nordiske” i jazzen kom først og fremst fra Norge. ECM-utgivelsene var også like 
viktige som før. Generelt sett ble jazzens musikalske landskap stadig åpnere, med uklare 
stilgrenser. Da Oslo-klubben Blå ble etablert i 1998, ble denne raskt et sted hvor unge 
musikere kunne utvikle og framføre en jazz med variert og radikal profil, både med akustisk 
jazz og med bruk av elektroniske og digitale instrumenter og DJs. Særlig innen de sistnevnte 
uttrykksformer er Bugge Wesseltoft og Nils Petter Molvær sentrale navn som har fått mye 
utenlandsk anerkjennelse. Her blir det ofte trukket linjer til samtidsmusikk, og deres 
musikalske retning er gjerne omdiskutert i det mer tradisjonelle jazzmiljøet. Men den 
moderne norske jazzen har vist seg å slå veldig godt an, tilsynelatende spesielt i utlandet hvor 
den gjerne har rykte på seg for å være både nyskapende og holde høy kvalitet (Vollsnes 2001: 
 sto over for en massiv gjenreisning etter krigen, og mange alvorlige oppgaver sto 
r tur. Fredsrusen hadde gitt seg, og musikk og glede var ikke lenger ønskelig eller passende. 
e befolkningen, også jazzmiljøet. Men i 1948 hadde 
273-282). 
 
Organisatorisk og formidlingsperspektiv 
Når jazzen først kom til Norge på 20-tallet, var det restaurantene som var de vanlige 
spillestedene, men etter hvert skaffet jazzen seg et stadig større publikum, og klubber ble 
startet opp. På slutten av 30-tallet hadde jazzen sin første blomstringsperiode, og på tross av 
krigen fortsatte denne litt ut på 40-tallet med at nye klubber ble startet opp, og jazzmagasinet 
Musikknytt kom ut. Men krigstiden bød likevel på utfordringer. Blant annet ble det innført 
tekstsensur, klubber og offentlig dans ble forbudt, og i 1942 gikk NS åpenlyst ut mot jazz, 
jøder, plutokrater og bolsjeviker. Denne perioden ble derfor i stor grad huskonsertenes epoke 
(Stendahl og Bergh 1991: 11-48). 
 Etter krigen bedret forholdene seg. Skjulte og stengte klubber kom fram, og stiftet 
Oslo Hot Club. Representanter fra 11 byer og steder dannet Norsk Hot Club Forbund og 
jazzbladet Synkope ble startet. Men denne positive perioden skulle vise seg å bli kort. 
Samfunnet
fo
I tillegg bidro landsvikoppgjøret til å splitt
ting bedret seg, og jazzen ble mer aktuell igjen. Avisene begynte å skrive om jazz, det ble 




  På 50-tallet gikk det stadig oppover. Norsk jazzforbund ble startet i 1953, 
jazzamatørene samlet seg til norgesmesterskap i 1954-64, og programposten Jazzklubben på 
NRK så dagen lys i 1959. Det var heller ikke mangel på tidskrifter. I Bergen kom tidskriftene 
Swing(1951-52) og Norsk Jazz (1954-57) ut, og i 1957 gikk jazzforbundet og Big Chief Jazz 
Club sammen om tidsskriftet Jazz Society, som etter hvert har utviklet seg til å bli det vi i dag 
n første gullalderen i norsk jazz, og også på 
ærende 
ildajazz i Haugesund og Maijazz i Stavanger, hvor alle utenom 
selvstendige regionsorganisasjoner i Nord-Norge, Midt-Norge, Sør/Vestlandet og Østlandet.  
kjenner som Jazznytt, utgitt av Norsk jazzforum (Stendahl og Bergh 1997: 267-301 ).  
 Jazzen fikk bred dekning i pressen i denne perioden, både i riks- og lokalaviser, og 
etter press fra de mange jazzinteressert fikk NRK omsider sitt eget radiostorband. To viktige 
festivaler ble også oppstartet i disse dager, nemlig Moldejazz (1961) og Kongsberg 
jazzfestival (1964). I 1963 ble også Club 7 stiftet, som i årene etter skulle vise seg å bli et 
svært viktig samlingssted for jazzinteresserte og for utviklingen av jazzen som musikalsk 
genre (Vollsnes 1999:54-67). 
 70-tallet omtales musikalsk sett som de
den organisatoriske siden skjedde det positive ting i denne perioden. Det fantes i det hele tatt 
flere band, og antall klubber var kommet opp i 45. Det oppsto flere festivaler; Vossa Jazz 
(1974), Nattjazz (1973) og Døla Jazz (1978), turnéaktiviteten økte, og Oslo ble betegnet som 
et jazzsentrum i Europa. I 1979 gikk også musikere sammen og dannet Foreningen Norske 
Jazzmusikere(FNJ), og fra 1974 var Norsk jazzforbund representert i Nordjazz, den første 
nordiske samarbeidsorganisasjonen, og fra 1976 var man representert i det dav
Fellesforbundet for Sang- og Musikkorganisasjonene i Norge (nå Norsk Musikkråd). En var 
på denne tiden vitne til en gryende profesjonalisering både blant musikere og klubber 
(Vollsnes 1999: 165-167). 
 I begynnelsen av 1980-årene var antall jazzklubber i Norge på sitt høyeste – omkring 
70 i alt. Flere festivaler oppsto; Jazzmass i Trondheim, Oslo Jazzfestival, Hammerfest og 
Varangerfestivalen i Vadsø, S
Jazzmass og festivalen i Hammerfest fremdeles eksisterer. I 1981 ble Norsk jazzarkiv 
oppstartet for å samle inn, registrere og systematisere materiale om norsk jazz, og i 1982 ble 
det startet opp jazzutdanning ved Trøndelag musikkonservatorium, senere kjent som 
Jazzlinja. Denne utdanningen skulle vise seg å være en svært viktig rekrutteringskilde til den 
norske jazzen, og har i de senere år framskaffet flere både dyktige og nyskapende musikere. 
Samme år startet Norsk jazzforbund opp plateselskapet ODIN, siden de etablerte 
plateselskapene følte lite ansvar for å gi ut norske jazzplater, og de fikk sikret en permanent 




 Utover på 1980-tallet opplevde likevel den norske jazzen en nedtur. Det viste seg at 
klubbene drev tungt, og i 1988 var antallet klubber nede i 40. Mange av klubbene spilte også 
 
kevel
n kort omtale av Norsk jazzforbund og FNJ, gitt en støtte til 
 felles lokalisering av et visearkiv og et jazzarkiv, og verbal støtte til Norsk 
 forskningsprosjekt om norsk jazzhistorie.  I 1980 fikk også Norsk 
fentlige engasjementet når det gjelder rock, jazz og 
bare ”jazzbeslektede” musikkformer fordi de hadde problemer med å overleve bare på jazz. 
Til og med Club 7 måtte stenge. Dette førte naturlig nok med seg færre spillejobber for 
musikerne, samtidig som konkurransen økte fra andre kanter. Rockemiljøet vokste, spesielt 
etter opprettelsen av Norsk rockeforbund i 1982, og i tillegg kom en bølge med kafeer og 
utvidede rettigheter som skapte et alternativ for jazzens ”overskuddspublikum”(Arnestad 
1996; Vollsnes 1999: 273-282)   
  
Kulturpolitisk perspektiv 
Selv om jazzen i flere perioder har gjort det bra som musikalsk genre, skulle det ta lang tid før 
den ble vist nevneverdig oppmerksomhet fra det offentlige. Jazzens noe uklare posisjon i 
forholdet mellom kunstmusikk og populærmusikk vil være noe av forklaringen på dette, men 
ikke forklaring alene. Til tross for at 70-tallet var en gullalder for norsk jazz, ble jazzen
li  i Kulturmeldinga fra 73 og 74 ikke nevnt med et ord. Denne meldingen omhandlet 
hovedsakelig organisering og finansiering av kultur, i tillegg til en revurdering av det 
tradisjonelle kulturbegrepet, og hadde ikke noen gjennomgang av situasjonen for de ulike 
kulturområdene. Så selv om Norsk jazzforbund hadde laget en utgreiing om norsk 
jazzorganisering som var ment å være bakgrunnsmateriale for disse meldingene, ble jazzen 
likevel ikke nevnt (Arnestad 1996: 20).    
På 80-tallet blir jazz for første gang nevnt i Kulturmeldinga, under ”folkelige 
musikkformer”. Det blir her gitt e
planene om en
jazzforbunds planer om et
jazzforbund sin første bevilgning over statsbudsjettet, og FNJ året etter. Denne økte også 
drastisk på kort tid, fra 100 000 kr i 1981 til 440 000 kr i 1982. I 1985 innledet Norsk 
jazzforbund et samarbeid med Utenriksdepartementet om støtte til norske musikere på 
utenlandske festivaler, dette året i Paris, som har fortsatt i årene etter (Arnestad 1996: 20; 
Vollsnes 1999) 
Fra 1990-tallet fikk jazzen mer oppmerksomhet fra det offentlige. I Kulturmeldinga 
for 1995 ble jazz og rock særskilt omtalt i et felles underkapittel, og det blir tatt til orde for 
etablering av et eventuelt Norsk jazzforum. Det heter også at det ”i mange tilfeller er 
vanskelig å trekke grensene mellom jazzen og deler av samtidsmusikken”(Arnestad 1996: 







Det finnes ingen statlige støtteordninger som kun går til jazzmusikere, men 
zzmusikere kan søke på de ulike ordningene på lik linje med musikere innenfor andre genre. 
r Norsk kulturråd. De administrerer ordninger for turné, festival- og 
nd en kan søke penger hos (Arnestad 2001).19  
ede musikkformer med at musikken ikke er tilknyttet institusjoner og faste ensemble, 
og at deler av den har en sterk kommersiell forankring. Det blir også påpekt at oppdrags- og 
arbeidsforhold for ”frilansmusikere” bør bedres, og at støtten til lokale arrangører skal trappes 
opp (Arnestad 1996: 21). I 1991 foreslo også Kulturdepartementet den første bevilgningen til 
Den Norske Jazzscene, og i 1997 ble Norsk jazzforum (NJF) dannet. Det ble da også etablert 




rmeldinga for 2002/2003 ble jazzen for første gang nevnt i et eget underkapittel. Her 
heter det at den norske jazzen har en sterk posisjon innefor europeisk og internasjonalt jazzliv, 
at det eksisterer en bredde i uttrykksformer, og at det er god rekruttering. En ønsket derfor å 
trygge grunnlaget for norsk jazz ved å videreutvikle spille- og møtesteder for denne 
musikkformen, støtte NJF som paraplyorganisasjon, og jazzmusikere, jazzensemble og 
arrangører for å opprettholde et bredt og sammensatt jazzfelt som kunne nå et større marked, 
og et nytt og bredere publikum.17
For 2003 utgjør de samlede tilskuddene til jazzformål 30 mill. kroner fordelt på 
festivaler, musikkverksted, ensembler, og drift av organisasjoner, spillesteder og arkiv. I 
tillegg kommer midler fra Frifond-ordningen.18 Både NJF og Moldejazz får bevilget penger 
direkte over statsbudsjettet, og NJF fordeler store deler av disse pengene videre på ulike 
jazzformål. 
ja
De som bidrar med mest e
transportstøtte til rock og beslektede musikkformer (altså inkl. jazz), for arrangørstøtte, for 
ensemblestøtte, for tilskudd til lokale musikktiltak, og for Innkjøpsordning for fonogrammer 
gjennom Fond for lyd og bilde og Norsk Kulturfond. Spesielt ensemblestøtten blir ofte utdelt 
til jazzmusikere.  
Norsk musikkråd administrerer Musikkverkstedsordningen som fordeler støtte til utstyr, 
instrument, kurs, seminarer og lignende for genrene folkemusikk, rock og jazz.   
I tillegg finnes en rekke private fo
                                                 
 
17 Hentet fra s. 133 i Stortinget St.meld. nr. 48 (2002-2003). Kulturpolitikk fram mot 2014. 
18 Hentet fra s. 133 i Ibid. 





Andel gitt til jazzformål fra Kulturdepartementet; 1999-2005 (tall i 1000)20
År Til musikk Til jazz Prosentandel til jazz  
1999 415 102 7 873 1,90 % 
2000 346 845 9 047 2,60 % 
2001 380 365 11 309 3 % 
2002 403 401 15 335 3,80 % 
2003 420 109 13 923 3,30 % 
2004 435 905 16 233 3,70 % 
2005 454 497 19 975 4,40 % 
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Prosentandel til jazz 
 
til musikk, og en økning i bevilgninger til jazz. 
å  kronemessig økning, men også en økning i andelen av 
ale dsj  tene er NJF, Norsk jazzarkiv, regionale jazzsentra, og 
fra 2000, Moldejazz (festivalen ble dette året vedtatt knutepunktfestival, og fikk derfor også 
økt sine bevilgninger). Økningen innebærer en jevn økning til alle disse, og da spesielt til de 









                                                
En kan her se både en økning i bevilgningene 
Økningen til jazzform l er ikke bare en 





20 Tall hentet fra Stortinget St.prp. nr. 1 (1995-2005). 
nligvis være noe høyere siden poster som Innkjøpsordning for fonogram og turné- 
se postene er derimot ikke spesifisert, så 
21 Summen for 1999 vil sannsy
og arrangørstøtte dette året fremdeles lå under Departementet. Dis









musikk Til jazz 
Prosentandel 
til jazz av 
musikkpotten
1995 131 900 8000 652,3 8,20 % 
1996 159 468 8000 300 3,75 % 
1997 159 647 8000 1769,14 22,10 % 
1998 176 208 8800 1169,5 13,30 % 
1999 179 551 11 070 1 610 14,50 % 
2000 215 441 47 425 7 416 15,60 % 
2001 225 265 
58 
436,50 8 510,65 14,50 % 
2002 226 981 
59 
507,50 9 457,9 15,90 % 
2003 232 282 
60 
783,90 9 886 16,30 % 
2004 254 218 63 583 13 470 21,20 % 
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n kan også her se en økning, om noe ujevn, av bevilgningen gitt til jazzformål, parallelt med 
en økning både i samlede bevilgninger fra Kulturrådet og til musikkformål. Men økningene 
til jazz er altså stadig høyere prioritert sammenlignet med andre musikkformål. Det er særlig 
innenfor poster som festivalstøtte, ensemblestøtte og Innkjøpordningen for fonogram, at 
bevilgningene til jazzfeltet har økt. Sannsynligvis skyldes dette både at det finnes flere 
utøvende jazzmusikere som søker på disse postene, samtidig som at disse i høyere grad 
vurderes som kvalifiserte til en slik støtte.23  
 






re overført til Kulturdepartementet.  
22 Tell hentet fra Kulturrådet (1995-2005). Årsmeldinger. 
23 Den høye summen gitt til jazz i 1997 skyldes at det dette året ble gitt høye bevilgninger til etablering av d





3.2.1 Sentrale kulturpolitiske tiltak 
Under kapitlet om norsk kulturpolitikk blir særlig to institusjoner dratt fram som sentrale når 
det gjelder å formidle ulik type musikk av høy kvalitet til hele befolkningen, uansett bosted og 
sosiale klasse. Dette er tiltak som bidrar å eksponere folk for musikk allerede på et tidlig 
tidspunkt og som kan virke inspirerende på kommende musikere og vekke en tidlig interesse 




ikskonsertene er den største musikkformidleren i Norge, og ble opprettet i 1968. De 
t de siste årene. Blant annet viser tall at andelen 
zzkonserter var henholdsvis 9 %, 13 %, 10 % og 17 % i årene 2001-2004. Disse tallene er 
e ter. Jazz utgjør en noe større andel av de offentlige 
t 
m er 
istriktsmusikerstillingene er kombinasjonsstillinger der 40-60 % av jobben består av 
ller instruktøroppgaver. Det resterende blir brukt til spillejobber i distriktet. 
  
                                                
R
arrangerer skolekonserter, offentlige konserter og institusjonskonserter, bestiller 
komposisjoner (bestillingsverk), tar initiativ til internasjonalt, musikalsk samarbeid og gir 
debutantstøtte gjennom INTRO-ordningene. Sistnevnte gis innenfor genrene klassisk, 
folkemusikk og jazz. Jazzintro ble første gang avviklet i 1998, og avholdes nå annethvert år. 
Den fungerer som en konkurranse der vinneren får en lanseringspakke som inneholder blant 
annet offentlig turné, og hjelp til promotering (Nesheim 1994: 84-86; Vollsnes 1999: 23-24)24 
Rikskonsertenes satsing på jazz har stadig øk
ja
domin rt av skole- og barnehagekonser
konsertene, og utgjorde i perioden 2001-2004 henholdsvis 16 %, 24 %, 17 % og 26 % av de
totale antallet. Ellers viser tall at 18-19 % av de offentlige konsertene og skolekonsertene i 
1990 og 1995 var jazzkonserter. Men disse tallene er basert på de få konsertene so





Vel halvparten av fylkene i Norge har distriktsmusikerordninger, og i Troms og Nord-
Trøndelag er det knyttet jazzmusikere/rytmiske musikere til ordningene. Ordningen har et 
nært samarbeid med Rikskonsertene (Nesheim 1994: 87-88; Arnestad 2001: 21) 
 
 Tall er hentet den 29.08.2005 og 31.08.2005 fra Kleveland (e-post). Rikskonsertene. 
 





3.3 Organisasjon og administrasjon 
Jazzorganisasjonene har de siste årene både blitt flere, og fått styrket sin betydning. Mange 
oppfatter dem som viktige bindeledd mellom myndighetene og den utøvende delen av 
jazzfeltet. Jeg skal her gjøre rede for de jeg anser som de viktigste organisasjonene, nemli  
NJF og de regionale jazzsentrene. I tillegg nevner jeg noen andre organisasjoner, men disse 
anser jeg som mindre viktige i utviklingen og endringen av feltet.    
 
3.3.1 Norsk jazzforum (NJF) 
NJF er den sentrale organisasjonen for jazzmiljøet i landet, og ble etablert i 1997 ved en 
sammenslåing av Norsk Jazzforbund og Foreningen Norske jazzmusikere. Den har et styre på 
sju medlemmer og en administrasjon med 7,5 å sv
g
r erk. I tillegg finnes det et eget 
usikerutvalg, et formidlingsutvalg og en storbandgruppe. Ved utgangen av 2004 hadde 
elle jazzmusikere, 62 jazzklubber, 23 jazzfestivaler, 88 storband 
ge er 
pmerksomme på det som skjer i norsk jazzliv (Arnestad 2001: 9-10). 
 er Norges eneste jazztidskrift. Jazznytt ble 
000 fra Norsk musikkråd 
g 1,1 mill. fra andre offentlige instanser. De siste årene har mye av de offentlige midlene gått 
l jazzscene, som ser dagens lys i disse dager. NJF fordeler 
 til 
n alle søke 
n av 
                                                
m
organisasjonen 360 profesjon
og 5 regionale jazzsentra, og til sammen en medlemsmasse på ca 10 550 personer.26 
Organisasjonens primære mål er å bidra til at jazz blir spredd til et bredest mulig publikum i 
Norge, markere norsk jazz nasjonalt og internasjonalt, og arbeide for økte bevilgninger til 
norsk jazz. Konkret innebærer dette blant annet å utvikle nettverket av spillesteder, yte service 
overfor medlemmene og sørge for at publikum, media, næringsliv og det offentli
op
NJF gir også ut tidsskriftet Jazznytt som
første gang utgitt i 1959 av Norsk Jazzforbund og har i dag utviklet seg til å bli et gjennomført 
magasin med et opplag på over 2000 (Arnestad 1996: 25-26; Arnestad 2001: 11) 
I 2004 hadde NJF en omsetning på neste 12,5 mill. kroner hvorav 89 % (drøye 11 
mill.) var ulike typer statlige overføringer til drift og øremerkede aktiviteter. Av dette kom ca. 
7,6 mill. fra Kulturdepartementet, 2,2 mill. fra Norsk kulturråd, 362 
o
med til etableringen av en nasjona
også midler til ulike aktører på jazzfeltet. I 2004 utgjorde dette ca. 1,3 mill. i ad hoc støtte
musikere, 219 000 i ad hoc støttet til arrangører, 299 900 i ad hoc støtte til storband, 361 750 i 
Frifond, 1,7 mill. i klubbstøtte og 225 000 i stipender. Ad hoc støtte og Frifond ka
på når som helst, og søknadene blir behandlet månedlig. Klubbstøtten tildeles, på bakgrun
 
 




foregående års aktivitet, to ganger i året. Stipend gis til musikere og band, og tildeles en gang 
i året.27  
 
3.3.2 De regionale jazzsentrene 
De regionale jazzsentrene skal være knutepunktinstitusjoner i hver sin representative 
landsdel.28 Dette innebærer at de skal stå for profesjonell scenedrift, produsentvirksom





arbeider tett med det fritidsbaserte musikklivet, blant annet gjennom 
idereføring av Nordnorsk Ungdomsstorband. De har i likhet med VNJS fått relativt mye i 
004 en omsetning på nesten 3 mill. kr., hvorav støtten fra 
une 
Opplan
arbeid med andre arrangører, og med å skaffe ressurser til denne virksomheten.  
Vestnorsk jazzsenter (VNJS) har vært lengst i drift, og ble offisielt åpnet i november 
1996. De har hatt hovedvekt på scenedrift og konsertvirksomhet, og på å bygge nettverk 
 de ulike aktørene i regionen. Det har også blitt jobbet en del med større 
utenlandsprosjekter, og VNJS er eneste norske medlem i det internasjonale nettverket Europe 
Jazz Network. VNJS har nytt godt av et sterkt lokalt engasjement fra Bergen kommune og 
Hordaland fylkeskommune, som også har vært avgjørende for det statlige engasjementet. 
VNJS hadde i 2004 en samlet omsetning på 5,3 mill. kr.. Av dette var 1 478 000 tilskudd fra 
Kulturdepartementet, 710 000 fra fylkeskommunene, og 865 000 fra Bergen kommune. I 
tillegg ble det bevilget 250 000 fra Utenriksdepartementet i forbindelse med Europe Jazz 
Launch.29  
Nordnorsk jazzsenter (NNJS) er det senteret som etter VNJS har kommet best i gang. 
De har hovedscene i Bodø og fylkesscener i Vadsø og Tromsø. De produserer turneer i hele 
Nord Norge og sam
v
støtte fra det offentlige, og hadde i 2
Kulturdepartementet utgjorde ca. 1,5 mill, Fylkeskommunene 502 000 og Bodø komm
167 000.30  
Østnorsk jazzsenter (ØNJS) har hovedscene i Oslo i regi av Blå og Oslo Jazzforum. 
Det er etablert fylkessenter med fylkesscener i Østfold, Vestfold, Telemark, Buskerud, 
d og Hedmark. Her jobbes det med hovedsakelig med arrangørutvikling, 
turnévirksomhet, tiltak for storbandmiljøene og for de mange profesjonelle musikerne i 
                                                 
 
27 Opplysninger og tall hentet fra Ibid. 
28 Det følgende er hovedsakelig hentet fra Arnestad (2001). System eller improvisasjon? Norsk jazzforum og 
006 fra www.vestnorskjazzsenter.no , Grønningsæter (e-post). Vestnorsk 
iland (e-post). Nordnorsk jazzsenter.   
regionale jazzsentra fem år etter. 
29 Tall hentet den 02.08.2006 og 14.08.2
jazzsenter    




regionen. ØNJS har hatt vanskelig med å få støtte fra kommuner og fylkeskommuner, og 
dermed også støtte på statlig nivå. I 2004 hadde de en omsetning på ca. 2,4 mill., og av dett
utgjorde støtten fra Kulturdepartementet på over 2 millioner (inkludert øremerkede midler













Midtnorsk jazzsenter (MNJS) har hovedscene i Trondheim, tidligere på Blue Garde
men er i skrivende stund på vei inn i nye lokaler på Solsiden. De har vært engasjert i flere 
større prosj
eim Jazzorkester, og Jazzbuss (1999). De har også delfinansiert lokale produksjoner o
etablert et ungdomsstorband. I 2004 hadde MNJS en omsetning på over 3,7 mill., hvorav 
tilskudd fra Kulturdepartementet utgjorde nesten 1,5 mill., fylkeskommunene 203 000 og
kommunene 685 000. Støtten er også stadig økende, særlig fra kommunene og 
fylkeskommunene.32
Sørnorsk jazzsenter (SNJS) er det senteret som har slitt mest med å komme i gang, o
har derfor fo
r overtatt administrasjonen av senteret, og det forventes et samarbeid med den 
rytmiske utdanningen ved Musikkonservatoriet i Kristiansand. Omsetningen for 2004 va
655 000, hvorav Kulturdepartementet bidro med 528 000, fylkeskommunene 60 0
Arendal kommune med 10 000.33   
 
3.3.3 Andre organisasjoner 
På jazzfeltet finnes også organisasjoner som ivaretar og samler inn diverse jazzmateriale. 
Disse er Norsk jazzarkiv og Jazzbasen.no. Norsk jazzarkiv ble etab el rt i 1981 med støtte fra 
Kulturd a epartementet og Norsk kulturråd, og mottar også i dag økonomisk støtte fr
Departementet. Hovedoppgavene til arkivet er innsamling, registrering og systematisering av 
materiale (lyd, bilde og skrift) om jazz, primært om den norske jazzen, men også litt om 
utenlandsk jazz i Norge. Dette omfatter materiale av historisk art til bruk for dokumentasjon, 
studier, historieskriving, basismateriale for aktuelle informasjonsbehov osv. I tillegg har de 
egne arrangement, driver informasjonsformidling; delvis også overfor utlandet, og gir ut egne 
publikasjoner, blant annet en serie om norsk jazzhistorie (Arnestad 1996: 26). Jazzbasen.no er 
en nettbasert, jazzhistorisk kunnskapsbase om jazz i Norge. Den ble lansert i 2001, og er 
                                                 
 fra ØNJS (2004). Årsregnskap. 
. 
e-post). Sørnorsk jazzsenter. 
 
31 Tall hentet
32 Tall innhentet den 03.08.2006 fra Willadsen (telefon). Midtnorsk jazzsenter




utviklet i et samarbeid mellom Norsk Jazzarkiv og Nasjonalbiblioteket. Sentralt i nettstedet 
står en diskografisk base bygget på Norwegian Jazz Discography 1905–1998 av Johs. Bergh 
overfør , t til en database og med jevnlige oppdateringer. I tillegg inneholder basen biografier
historiske oversikter, fotografier, lydillustrasjoner og en samling med lenker til musikere, 
plateselskap og lignende (Valberg 2002: 67-69). 
 
3.4 Utdanning 
Mye tyder på at utdanningen står sentralt i utviklingen og endringene på det norske jazzfeltet, 
usiker kan begynne utdanningen sin allerede i musikkskolen 
9-1991 inn i snitt 5-6 studenter, og fra 1992-
005 inn 10-11 studenter.34 I 1984 ble det for første gang mulig å ta utdannelse innen rytmisk 
len i Agder, og i 1991 ble det første kullet med egen fagplan med alle 
p. Fra 1991-1999 ble det i gjennomsnitt tatt opp 11 studenter, mens 
                                                
og da på flere nivåer. En jazzm
som barn, deretter fortsette ved en musikklinje på videregående for så å fullføre ved høgskole 
eller universitet. Jeg skal i det følgende se nærmere på utdanningsmulighetene for 
jazzuttøving i Norge, da hovedsakelig på høyskole- og universitetsnivå, samt jazzutdanning 
på kursnivå. For å få et klarere bilde av hva som skiller den norske utdanningen fra andre 
lands utdanning, skal jeg også foreta en sammenligning med to andre viktige 
utdanningsinstitusjoner i USA og Europa.   
 
3.4.1 Utdanningsinstitusjoner 
Det er tidligere nevnt at musikkskoler har vært en viktig kulturpolitisk prioritering, og at det i 
dag er mulighet for barn i alle kommuner å benytte seg av et slikt tilbud. I tillegg er det i alle 
fylker mulighet for å spesialisere seg i musikk, og da også jazz, ved ulike videregående 
skoler. De siste årene har det også blitt stadig flere utdanningsmuligheter innenfor jazz på 
høyskole- og universitetsnivå. Utdanningssituasjonen for jazz i Norge blir ofte trukket fram 
som noe positivt og avgjørende i diskusjoner rundt norsk jazz, og det finnes her flere 
muligheter for utdannelse innen jazzgenren. Den første er den såkalte Jazzlinja ved NTNU i 




det fra 2000-2005 ble tatt opp i snitt 15 studenter.35 Fra høsten 2001 kunne Høgskolen i 
Stavanger tilby utdanning innen jazzpedagogikk, og de har i snitt tatt inn ca 8 studenter i året 
 
 
en i Agder. 
34 Informasjon hentet den 29.07.2006 fra www.ntnu.no/jazzlinja  




siden starten.36 Ved Norges Musikkhøgskole i Oslo kan en ta et utøvende studium i 
improvisert musikk/jazz. Skolen ble etablert i 1973, og har de siste årene tatt inn omtrent 6 
studenter per år.37 Fra høsten 2004 startet også Griegakademiet i Bergen opp en egen 
jazzlinje, og her blir det tatt opp fem studenter årlig. I tillegg er det mulig å velge 
improvisasjon og jazz hovedinstrument ved de musikkvitenskapelige utdanningene ved 
niversitetene i Oslo og Trondheim, og noen høgskoler tilbyr også kortere kurs i 
: 21). 




Av disse utdanningene er det Jazzlinja i Trondheim som er den antatt viktigste og mest 
sentrale, og det er her de fleste norske jazzmusikere har gått. Men det er også mulig å utdanne 
seg til jazzmusiker ved diverse utdanningsinstitusjoner i utlandet. Det påstås ofte at de ulike 
utdanningene har ulik profil, og at de prioriterer ulikt i undervisningen. Hvilken utdanning 
man har tatt, kan derfor være avgjørende for hvilken type musiker man blir. Det skal i det 
følgende bli sett nærmere på tre ulike typer jazzutdanninger, og hva som skiller disse fra 
hverandre. Disse er Berklee i Boston i USA, Rytmisk musikkonservatorium i København, og 
Jazzlinja i Trondheim.  
 
Berklee, USA 
Berklee ble etablert i 1945, og er i dag verdens største musikkutdanning. Hvert år er det 
30 000 søkere til denne utdanningen, hvorav 3000 får plass. Av disse kommer 26 % fra land 
utenfor USA. I tillegg til å bli kjent god nok gjennom prøvespilling, må en ved denne 
utdanningen også betale skolepenger. Dette koster i underkant av $22 000 per år, i tillegg til 
utgifter i forbindelse med diverse avgifter, bolig, forsikringer osv. Det legges normalt opp til 
en fire år lang utdannelse, men den kan kortes ned om nivået er tilstrekkelig høyt når en 
begynner. Ved skolen kan man velge å ta kurs innenfor Music Technology, Professional 
Education, Proffesional Performance og Professional Writing. De to sistnevnte inneholder 
fag som går på utøving eller komposisjon. De to førstnevnte inneholder derimot fag som for 
eksempel musikkproduksjon, business/ma
e. Det fokuseres altså ikke bare på det rent kunstneriske, men også på det praktiske 
rundt det å ha musikk som yrke. Kursene kan kombineres etter ønske, og settes sammen til en 
grad som tilsvarer fire år – en bachelor eller diplomutdannelse. Utdanningen har som 
                                                 
 
36 Opplysninger er innhentet den 05.09.2005 fra Larsen (e-post). Universitetet i Stavanger. 




hovedmål å utdanne, lære og utvikle studenter til å kunne uttøve musikk som en profesjonell 
karriere (Nicholson 2005: 103).38   
 
Rytmisk musikkonservatorium, København (RMC) 
Utdanningen ble etabler
39
t i 1986, og anses som den viktigste utdanningen innenfor rytmisk 
usikk i Danmark.  At det er en rytmisk musikkutdannelse innebærer at jazz kun er en blant 
e genrer det undervises i. Ved denne utdanningsinstitusjonen kan en derfor få 
e ha innsikt i selvstendig utviklingsarbeid”.42  
m
flere musikalsk
undervisning i alt fra jazz, pop, country og verdens musikk. Hver år har skolen mellom 300 og 
400 søkere, hvorav mellom 40 og 50 får skoleplass. Av disse er 20–25 % utenlandske. Av de 
400 søkerne, søker ca. 100-120 på den uttøvende musikerutdannelsen, og 8-10 av disse 
kommer inn.40 Man kan velge å ta en 3-årig bachelorgrad, eller en 5-årig kandidatutdannelse. 
Det kreves ikke skolepenger, og studentene har krav på støtte fra Statens Uddannelsesstøtte. 
Musikerutdannelsen inneholder følgende obligatoriske fag: Hovedinstrument, bi-instrument, 
samspill, hørelære, rytmelære samt motorikk og koordinasjon, musikkteori og arrangement, 
piano, sang, kunst og kultur, pedagogikk og psykologi, bransjekjennskap og prosjektmodul. 
Av disse er det hovedinstrument og samspill som prioriteres høyest.  
Utdanningens mål er å ”utdype kunstneriske utdannelser av høy kvalitet og 
jobbmessig relevans for musikklivet, samt å utbygge sin posisjon blant verdens ledende 
utdanningsinstitusjoner innenfor rytmisk musikk”.41 For musikerutdanningen er målet at 
studenten ved endt utdanning ”med kreativitet og engasjement (skal) kunne inngå i gjensidig 
givende relasjoner ved utøvelse av musikk innenfor et bredt utsnitt av den rytmiske 
musikkulturen. Videre skal den studerend
 
Jazzlinja, Trondheim 
Jazzlinja ble som nevnt opprettet i 1979, og er regnet som den ledende jazzutdanningen i 
Norge.43 Hver år er det omkring 150 søkere til denne utdanningen, hvorav ca 8-10 får plass. 
Av de 150 søkerne er ca. 20 stykker fra utlandet (primært Sverige), men siden starten har kun 
7 studenter fra utlandet fått plass. Jazzlinja tilbyr imidlertid et nordisk utvekslingsprogram 
                                                 
 
38 Informasjon hentet den 16.03.06 fra www.berklee.edu  
39 Informasjonen i det følgende er hentet fra www.rmc.dk, den 20.03.06, og Posthuma (2001). Professional jazz 
and pop music training in Europe. 
40 Tall for uttøvende musikerutdanning hentet den 23.03.06 fra Jørgensen (e-post). Rytmisk 
musikkonservatorium. 
06 fra www.hf.ntnu.no/musikk , www.ntnu.no/jazzlinja  
41Den 20.03.06 fra www.rmc.no  
42 Den 20.03.06 fra Ibid. 




som innebærer at 2-3 studenter fra andre nordiske land hospiterer der i 1-2 semestre, og 
omvendt.44 Utdanningen tilbyr en fireårig bachelorutdanning, med mulighet for to års 
påbygning til mastergrad. I tillegg til jazz tilbys det ved denne institusjonen, i tillegg til en 
vitenskapelig musikkdel, utdanning i klassisk musikk, kirkemusikk og et åpent musikerstudie. 
Innenfor jazz gis det undervisning i følgende emner: hovedinstrument, gehørtrening, 
arrangering/komponering, teori, støtteinstrument, jazzhistorie, musikkformidling, fysiologi, 
og grun
 god 
rmidlingsevne. Studiet skal videre gi studenten evne til kritisk refleksjon og nyskapende 
en forståelse av musikk som kunstart og dens funksjon i et kulturelt og 
nleggende musikkteknologi. I tillegg finnes valgfrie delemner. Disse er: gehørtrening, 
kammermusikk, arrangering jazzensemble, jazzensembleledelse/direksjon, og biinstrument.  
Utdanningen har som overordnet mål at ” den utøvende musikkutdanningen ved Institutt for 
musikk (skal) utdanne musikere som kan fungere i de mange ulike arbeidsoppgaver og yrker 
som samfunnet etterspør. Studenten skal i løpet av studiet utvikle instrumentale og musikalske 
ferdigheter på et høyt nivå, et personlig kunstnerisk uttrykk, samt utvikle en
fo
tenkning, samt utvikle 
samfunnsmessig perspektiv”.45
 
3.4.2 Sommerkurs i jazz/improvisasjon 
Det har blitt arrangert årlige sommerkurs i jazz/improvisasjon siden 1989 i regi av FNJ og, de 
siste årene, NJF. Det blir her tatt for seg blant annet samspill, instrumentalundervisning, 
harmoni-, høre- og rytmelære, og improvisasjonstrening. Målgruppa for kurset er dyktige 
amatører, og ca. 50 elever blir tatt opp hvert år. Kursene undervises av utøvende, 
profesjonelle norske jazzmusikere (Arnestad 1996: 27). 
 
3.5 Formidling 
For at jazzmusikken skal kunne ha noen funksjon, er det helt avgjørende at den når ut til et 
publikum. Den kan da formidles på ulike steder og måter, enten live eller på plate. Konserter 
vil kunne skje i regi av jazzklubbene, festivalene, Rikskonsertene og 
Distriktsmusikerordningen, eller som et samarbeid mellom noen av disse. Når musikken skal 
formidles på plate, skapes behov både for innspilling og distribusjon. Dette vil plate- og 
distribusjonsselskaper kunne hjelpe til med. I tillegg vil aktører som for eksempel 
                                                 
 
44 Opplysning hentet den 23.03.06 fra Inderberg (e-post). Jazzlinja i Trondheim.  




management bidra til at kontakten mellom musiker, arrangør og andre bedres, og flere vil 
både kunne nå ut med musikken sin, og oppleve norsk jazzmusikk som publikum. 
 
3.5.1 Jazzklubbene 
Jazzklubbene i Norge utgjør grasrota i jazzmiljøet. Det er først og fremst her musikken møter 
sitt publikum, og det er her de fleste musikerne har sin arbeidsplass. I 2004 er antallet klubber 
som er medlem i NJF hele 62. Dette er en økning på 10 klubber siden 1997.46 Det finnes også 
en rekke klubber som ikke er medlem i NJF, i tillegg til at jazzmusikere i økende grad også 
får spille på scener som ikke tradisjonelt har presentert jazz. Klubber som er medlem i NJF får 
også økonomisk støtte herfra. Støtten varierer fra 5000 til 90 000 kroner, avhengig av 
klubbens størrelse. I tillegg får noen støtte både fra det regionale jazzsenteret og fra 
kommunen. I takt med den generelle profesjonaliseringen av norsk jazz, blir det også i økende 
grad tilt profesjonells e krav til arrangørene. Dette har hevet arrangørkompetansen, men krever 
også en del ressurser. De aller fleste klubbene er fremdeles avhengig av frivillig 
dugnadsinnsats (Arnestad 2001: 17). 
 
3.5.2 Jazzfestivalene 
Det er kanskje jazzfestivalene folk flest forbinder med jazz. I takt med den økende interessen 
for jazz, og den generelle veksten i festivaler, når også jazzfestivalene ut til et stadig større 
publikum. I tillegg gjør profesjonaliseringen, økt innsats på markedsføring og økt bruk av 
musikalsk genreblanding, at flere oppsøker festivalene. Festivalene har vist seg å være den 
iktigste arenaen for formidling av både norsk og utenlandsk kvalitetsjazz. Her skjer også 
nnenfor jazzen, blant annet gjennom bestillingsverk og gjennom 
                                                
v
mye av nyutviklingen i
lanseringskonkurransen Jazzintro. Det er normalt også stor mediedekning av festivalene, 
sammenlignet med den tradisjonelle konsertdriften. Dette vil naturlig nok skape mer interesse 
for, og oppmerksomhet rundt festivalene og de artistene som opptrer der, enn for eksempel de 
ulike jazzklubbene. 
Økonomisk har jazzfestivalene også vært i vekst de siste årene. I 1994 var det fem 
statsstøttede jazzfestivaler i Norge med en samlet statstøtte på 2,7 mill. kroner. I 2005 var 
 
 




antallet 12 festivaler, og en samlet statsstøtte på over 10 mill. kroner.47 De fem festivalene på 
begynnelsen av 90-tallet hadde til sammen en omsetning på 20 mill. kroner og 50 000 solgte 
billetter. De 12 som eksisterer i dag har en omsetning på omtrent 72,5 mill. kroner og har 
nesten 28 mill.kr. i billettinntekter.48  
Festivalene nyter også godt av bidrag fra de mange frivillige hvert år. I 2000 var det 
 jobbet som frivillig på de ulike festivalene. Men til tross for alt dette 
ed økonomien. Svært mange leverer negative driftsresultat 





over 3000 personer som
viser det seg likevel at de sliter m
når festivalen er over (A
På de norske festivalene opptrer også norske artister hyppigere. I tabellen nedenfor har
jeg sett nærmere på programmene til de tre største festivalene i Norge, Moldejazz, Kongsber
jazzfestival og Nattjazz.49 En kan her se at det har vært en økning, om noe ujevn, de siste 
årene. I noen tilfeller vil norske artister bli foretrukket blant annet fordi det er billigere for 
arrangøren med tanke på reisekostnader og lignende. Men de siste årene har støtten økt ogs
til festivalene, samtidig som norske jazzartister opptrer i økende grad. Dette burde tilsi at
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47 Opplysninger hentet fra Kulturrådet (1995-2005). Årsmeldinger. 
48 Tallene er fra 2005 og er hentet inn 03.08.06-22.08.06 fra Sildajazz (2005). Årsmelding, Anderson (e-post). 
Canal Street , Bjelland (e-post). Maijazz, Fidjestøl (e-post). Kongsberg jazzfestival, Fossbakken (e-post). 
Balejazz, Otnæs (e-post). Moldejazz, 
a 
Dølajazz, Kjeldsen (e-post). Sortland jazzweekend, Kvikne (e-post). 
Sandbakk (e-post). Trondheim jazzfestival, Skjerdal (e-post). Nattjazz, Teigene (e-post). Oslo jazzfestival, Tran
(e-post). Vossajazz.   
49 Tall hentet fra de ulike festivalenes hjemmesider den 05.08.06; www.kongsberg-jazzfestival.no , 











et, hvor Garbarek sto i spissen, 
begynte det tyske plateselskapet ECM å vise interesse for norsk jazz. Denne interessen har 
også vedvart, og selskapet står også i dag for flere norske jazzutgivelser med blant andre Nils 
Petter Molvær, Tord Gustavsen Trio og Christian Wallumrød Trio. Men i Norge viser de store 
plateselskapene kun moderat interesse for jazz. Kun Universal har norske jazzutgivelser, Silje 
Nergaard og Christina Bjordal for eksempel, og står i tillegg for distribusjonen av noen andre 
jazzutgivelser fra mindre selskap. Mange selskap som gir ut norsk jazz er startet opp i 
idealistisk ånd, enten av musikere selv, eller av andre entusiaster. Noen av disse selskapene 
har klart å vokse seg relativt store, og kan i dag drive i forholdsvis stort omfang. Eksempler på 
slike selskap er Bugge Wesseltofts Jazzland Recordings, etablert i 1996 med artister som 
Bugge Wesseltoft - New Conception of Jazz, Wibutee, Sidsel Endresen, Eivind Aarset, Atomic 
m.fl., Curling Legs, etablert i 1992, med artister som Come Shine, Solveig Slettahjell, Audun 
Kleive m.fl., Rune Grammofon, etablert i 1998 med artister som Arve Henriksen, Supersilent, 





Grunnet liten interesse for å gi ut jazz på de større plateselskapene, startet Norsk jazzforbund i
1982 plateselskapet ODIN (Arnestad 1996: 25). De siste årene har derimot interessen for
økt, og flere plateselskaper viser interesse for genren. ODIN har derfor på mange måter b
overflødig og har ikke hatt utgivelser på noen år. Katalogen var fra 2003 lisensiert av et anne
plateselskap, Curling Legs, og distributørselskapet Musikkoperatørene distribuerer platene
Under den første norske gullalderen i norsk jazz på 70-tall
Susanna and the Magic
etablert i 1993 med artister som Jaga Jazzist, The Thing m.fl.. Disse selskapene står i noen 
grad for distribusjonen av platene selv, men får også hjelp av større selskap som Universal og 
ECM. Av mindre selskaper finnes Sofa, etablert i 2000 (Paal Nilssen-Love, Ingebrigt Håker 
Flaten m.fl.), Jazzaway, etablert i 2003 (Jazzmob, The Core og Crimetime Orchestra), 
NORCD, etablert i 1991 (Veslefrekk, Ivar Kolve Trio, Close Erase), Bergland Production
etablert i 2000 (Urban Connections m.fl.), AIM (Motif, Mats Eilertsen m.fl.) og nyetablerte 
Upnorth Discs. Utgivelsene på disse selskapene distribueres i hovedsak av 
Musikkoperatørene, og noen utenlandske distributører når det er snakk om distribusjon til 
utlandet.50   
 
                                                 
 





Management har blitt stadig vanligere på det norske musikkmarkedet, og i dag finnes det om 
lag 170 ulike management byråer her i landet.51 Hovedoppgaven til en manager er å booke 
konserter for bandet eller artisten han/hun representerer, men det er også viktig å ta seg av 
kontakten med plateselskap, media, offentlige støtteordninger, sponsorer og så videre 
(Dalchow, Haugen et al. 2004: 21). Innenfor jazz er det ofte vanlig at artistene fungerer som 
sin egen manager, eller bruker bookingbyråer kun for konsertbooking. Men det finnes noen få 
management i Norge som opererer innefor jazzfeltet, for eksempel Kalleklev Management og 
Musikkprofil. Kalleklev Management har artister som Nils Petter Molvær, Arve Henriksen, 
Supersilent, Wibutee og Susanna and the Magical Orchestra, mens Musikkprofil har Atomic, 
Crimetime Orchestra, The Core, Humcrush og Tord Gustavsen Trio i sin stall.  
 
3.6 Mediesituasjonen 
Norge er et lite land, med få innbyggere. Hele 75 % av befolkningen er bosatt i distriktene, og 
de høye fjellene, fjordene og dalene, bidrar til å dele landet inn i mange små lokalsamfunn 
med en sterk tilhørighet og identitet. Dette gjenspeiles også i den norske mediestrukturen, 
hvor særlig lokalpressen står sterkt. Ingen andre steder i verden leses det så mange aviser som 
nettopp i Norge, 600 aviser per 1000 innbygger, og det er i hovedsak geografien som er 
vgjørende for hvilken avis en leser. Det vil si at det er vanlig å dele avisene inn i riksaviser, 
gionsaviser og lokalaviser. Riksavisene vil da leses av alle uavhengig av bosted, mens 
gionsavisene og lokalavisene i all hovedsak leses av de som bor i regionen og i 
gg bidrar den nevnte pressestøtten til å 
Dagbladet er kjent for å skrive en del om jazz. Journalist Terje Mosnes har jobbet i avisen i 
mange år, og har alltid hatt et spesielt fokus på jazz. Hver onsdag har han en fast spalte hvor 




lokalsamfunnet (Østbye 2004: 157-161). I tille
opprettholde en bred pressestruktur, hvor både små lokalaviser og meningsdannende aviser 
har bedre forutsetninger for å overleve, og gir aviser en større frihet til å skrive om det de 
vurderer som viktig og interessant, enn om de kun skulle vært avhengig av annonsører og 
monopolistiske eiere.    
I dag eksisterer det ett rent jazztidskrift i Norge, nemlig Jazznytt, som utgis av NJF, og 
kommer ut ca. 6 ganger i året. Her kan man lese om norsk og utenlandsk jazz, i form av 
anmeldelser, intervjuer, nyhetssaker, debatter osv. Ellers er avisene de viktigste formidlerne 
av jazzstoff, men det varierer hvor mye plass jazzen får i de ulike avisene. Riksavisen 
 
 




han anmelder 3 ulike jazzplater, og ellers gjøres det saker i forbindelse med konserter og 
lignende, og plater anmeldes jevnlig. Riksavisen VG har ingen fast jazzspalte og anmelder 
are sporadisk jazzplater de mener har interesse for deres lesere. Regionsavisen Aftenposten 
 hver mandag, hvor det primært blir gitt plass til anmeldelser. 
oradisk om jazz, og vanligvis bare i forbindelse med større konserter, 
og enk
b
har et spesielt fokus på jazz
Ellers blir det skrevet etter konserter og andre begivenheter. Regionsavisen Bergens Tidende 
har en side annenhver onsdag som de vier til jazzsaker og plateanmeldelser. Ellers skrives det 
også fortløpende i forbindelse med konserter og lignende. Regionsavisen Adresseavisen har 
ingen fast jazzspalte, men skriver fortløpende i forbindelse med plateutgivelser, konserter og 
andre begivenheter i jazzsammenheng. Regionsavisen Nordlys har spalten Jazzhjørnet hver 
onsdag hvor nye jazzutgivelser anmeldes, og ellers skrives det i forbindelse med konserter og 
lignende. Lokalavisen (byavisen) Dagsavisen har en fast jazzspalte hver søndag; Jazz på 
søndag hvor en side vies til intervjuer og lignende av norske og utenlandske jazzartister. 
Ellers skrives det fortløpende i forbindelse med utgivelser og konserter. Den 
meningsdannende, riksdekkende avisen Dagens Næringsliv har ikke artistintervjuer eller 
konsertanmeldelser, men anmelder tre plater hver lørdag, deriblant en innen jazzgenren. Ellers 
skriver de riksdekkende og meningsdannende avisene Morgenbladet, Klassekampen og de 
mindre avisene lite og sp
elte utgivelser.52  
 Av de norske radiokanalene, er det primært én som sender jazz, nemlig NRK P2. Her 
finnes programmene Jazz jorda rundt, som sender konserter fra Europa, Jazzbasillen, som er 
et aktualitetsprogram for jazz, Jazzklubben, som er et magasinprogram for jazz, og Studio 
Sokrates, som omhandler jazz og filosofi. I tillegg hender det ofte at jazzutøvere blir Ukas P2-
artist, og blir viet en halvtime fem dager den aktuelle uka, til intervjuer og lignende. Ellers 
kan det noen ganger bli spilt jazzlåter i de andre kanalene, men ingen andre har programmer 
som er viet bare til jazz.53     
Innenfor TV er det enda mindre jazz. Ingen av kanalene har faste jazzprogrammer, 
men NRK 1 og NRK 2 har av og til historiske og biografiske programmer om jazz, og de 
kringkaster i enkelte tilfeller jazzkonserter. I tillegg forekommer det noen ganger 
”jazznyheter” i nyhetsendingene eller i Kulturnytt. I de kommersielle kanalene, TV2, TV3 og 
TVN, opptrer jazzen ytterst sjelden.  
                                                 
 
52 Informasjon om jazzdekning i de ulike avisene er blant annet hentet 21.11.05 – 03.12.05 fra Bakkemoen (e-
post). VG, Haugen (e-post). Klassekampen, Hemmen (e-post). Morgenbladet, Moe (e-post). Nordlys, Nordahl (e-
post). Dagens Næringsliv.  




For å få et klarere bilde av omfanget av pressedekningen av norsk jazz, vil jeg her ta 
for meg et konkret tallmateriale. Jeg har gjort et søk på ”norsk jazz” i atekst.no, fra 1996 til 
2005 i VG, Dagbladet, Aftenposten, Bergens Tidende og NTB, for å se om det har vært en 
utvikling. Et slik søk vil naturlig nok utelukke mange artikler om norsk jazz, fordi en 
artikkelforfatter ikke alltid vil understreke at det er nettopp norsk jazz det er snakk om. Men 
søket vil blant annet kunne belyse hvorvidt norsk jazz som fenomen har fått mer 































Grafen viser en svak, og noe ustabil økning fram til ca. 2001, før det igjen går nedover igjen. 
Det kan tyde på at pressen i disse første årene ble oppmerksom på at det var mye aktivitet 
innenfor norsk jazz. Når grafen fra 2001 viser en nedgang i antall treff på ”norsk jazz” kan 
dette enten bety at pressen skriver mindre om norsk jazz igjen, eller at interessen for 
fenomenet ”norsk jazz” oppfattes som mindre interessant. Men tallene er som nevnt 
unøyaktige, og det er derfor vanskelig å dr
an fremdeles i dag regnes som den største internasjonale 
jazzstjernen vi har. Silje Nergaard og Tord Gustavsen Trio representerer begge 
mainstreamjazzen, med og uten vokal. Og de resterende representerer de ulike nye 
genreoverskridende uttrykkene: Nils Petter Molvær og Bugge Wesseltoft mot elektronika, 
ng 
a ut en sikker konklusjon av dette.   
Men hvor mye omtales de enkelte norske band og utøvere? Nedenfor finnes en 
oversikt over anmeldelser av norsk jazz i den norske pressen. Det er her gjort et utvalg av 
norske utgivelser; åtte band/utøvere, og to utgivelser fra hver av disse. I utvalget har jeg lagt 
vekt på en genremessig spredning, slik at de ulike jazzuttrykkene er representert. Dette 
innebærer at Garbarek er med som representant for den begynnende genreoverskridende 
jazzen, mot folkemusikk, og fordi h
Supersilent som samtidsmusikk og støy, Arve Henriksen mot samtidsmusikk, og The Thi
                                                 
 




mot rock. I tillegg representerer utvalget en spredning i type plateselskap; fra de små norske 
som Jazzland Recordings og Rune Grammofon, til store selskaper som Universal og ECM. 
Det er også gjort et utvalg av medier; ett jazztidskrift, to riksaviser (tabloidaviser) og to 
regionsaviser. Disse vil i utgangspunktet ha ulike prioritering av jazz fordi de henvender seg 
til ulike typer lesere: Jazznytt til de spesielt jazzinteresserte, riksavisene til en bredest mulig 
del av befolkningen, og regionsavisen hovedsakelig til innbyggerne i den aktuelle regionen. 
Det blir her sett på hvorvidt de ulike platene blir anmeldt i de ulike mediene, og om de blir 
vurdert positivt eller negativt.55  
 
Oversikten viser en forholdsvis bred dekning av norsk jazz i den norske pressen. Ikke 
overraskende er det jazzmagasinet Jazznytt som anmelder flest plater, men Dagbladet ligger 
tett under. Det er den mest tilgjenglige jazzen, med Jan Garbarek, Silje Nergaard og Tord 
Gustavsen Trio som hyppigst blir anmeldt med ti og ni anmeldelser av ti mulige, mot for 
eksempel Arve Henriksens seks og The Things tre. De tre førstnevnte er også på store 
plateselskaper som Universal og ECM, som naturlig vil ha et bedre distribusjonssystem og så 
videre enn de mindre selskapene. Sett bort fra Jazznytt, skal de andre avisene nå ut til en 
bredest mulig del av befolkningen. Det er derfor naturlig at disse avisene i større grad vil 
prioritere mer tilgjengelige uttrykk framfor smal musikk. Men det er også ofte den 
tilgjengelige musikken som her blir positivt vurdert. For eksempel får Silje Nergaard fem av 
fem mulige positive anmeldelser på begge platene sine. Arve Henriksen, Nils Petter Molvær 
og The Thing får heller ingen dårlige anmeldelser, men er ikke like ofte vurdert, sannsynligvis 
                                                 
 




grunnet det mindre tilgjengelige uttrykket. Jazznytt er de som i størst grad også gjør negative 
vurderinger av musikken, og er de eneste som har gitt dårlig kritikk til begge Garbarek sine 
plater. Dette kan skyldes at de som jobber mer med jazz også er de som i størst grad verdsetter 
fornying, og derfor også de nye, norske jazzuttrykkene. I tillegg er det gjerne slik at 
nyskapende musikk, som de fleste platene i utvalget representerer, krever en viss kompetanse 
hos anmelder for å kunne bli tilfredsstillende vurdert. Dette hovedsakelig fordi vurdering ofte 
er enklere når sammenligningsgrunnlaget er større, noe som naturlig faller bort når det er 
snakk om nyskapende musikk. For en som ikke sitter på tilstrekkelig med slik kompetanse, vil 
det være vanskelig å skulle argumentere for en negativ vurdering. Siden Jazznytt er en 
spesialtidskrift er det naturlig å anta at kunnskapsnivået er noe høyere her, og at det derfor 


























4.0 Jazzfeltets egenvurdering; avgjørende faktorer for endring 
Utredningen av det norske jazzfeltet viste at det de siste årene har vært en betydelig økning i 
aktivitetsnivå, hvor flere aktører har kommet til, mer penger er bevilget til feltet og så videre. 
Denne utviklingen virker å komme som en konsekvens av en musikalsk utvikling som har 
foregått de siste 10-15 årene. Det er bred enighet blant informantene om at den norske jazzen 
e siste årene har vært gjennom en kreativ utvikling, som skiller den både fra jazz andre 
teder, og fra jazz som ble spilt her tidligere.56 Både Arve Henriksen, Bugge Wesseltoft, Ole 
orten Vågan, John Pål Inderberg, Rune Kristoffersen, Martin Revheim, Terje Mosnes, Nina 
orske og Sverre Lunde er enige i at den norske jazzen av i dag kan karakteriseres med 
usikalsk åpenhet og en vilje til eksperimentering. Særlig trekker de fram viljen til å søke 
spirasjon fra andre miljøer og genre, og mener dette har vært med på å skape noe genuint 
ytt. I tillegg fremhever både Nina Torske, Sjur Færøvig og Mette Hagen det kvalitative høye 
ivået. Men Martin Revheim mener at det låter mer typisk norsk av for eksempel Arild 
ndersen og Jan Garbarek, og at lyden i dag, med for eksempel Håkon Kornstad og Paal 
ilssen-Love, er mer internasjonal. Vågan mener at det til tider kan bli litt vel mye fokus på 
et frie og nyskapende: ”I Norge er det jo nesten skam å spille en vanlig låt. Det blir litt sånn: 
Nei, fy faen, nå spilte vi altfor streit”. Wettre mener derimot at den norske jazzen ikke er så 
nnerledes, og at om en leter godt nok innenfor den amerikanske jazzen, vil en finne 
lsvarende musikk der. Han mener også at de norske musikerne kan bli vel opptatt av å være 
dividuelle, og liksom skal finne opp hjulet på nytt hele tiden. Han mener dette kan føre til at 
usikken blir kjedelig. Men de som er i stand til å takle disse musikalske utfordringene, 
ener han kan gjøre det veldig bra. Storm Mathisen er i likhet med Wettre kritisk til om det er 
oe nytt med den norske jazzen: ”Den største forskjellen er at man definerer jazz helt 
nnerledes enn man gjorde før. Det er ikke akkurat norsk mainstreamjazz som er ute og 
robrer verden”.      
Det aller meste tyder på at den norske jazzmusikken har gjennomgått en endring, og at 























                                                 
 
56 Sitatene i denne delen av oppgaven er alle hentet fra intervju gjort med de ulike informantene; Eldridge 
(intervju). SoundUK, Færøvig (intervju). Norsk kulturråd, Gjermundsen (intervju). Utenriksdepartementet, 
Hagen (intervju). Kulturdepartementet, Henriksen (intervju). Musiker, Kristoffersen (intervju). Rune 
Grammofon, Lunde (intervju). Utenriksdepartementet, Mathisen (intervju). Musiker, Mosnes (intervju). 
Dagbladet, Nicholson (intervju). Skribent Jazzwise, The Obeserver osv. , Opdahl (intervju). Norske Ambassaden 
i London, Torske (intervju). Kalleklev management, Vågan (intervju). Musiker, Wesseltoft (intervju). 
Musiker/Jazzland Recordings, Wettre (intervju). Musiker, Inderberg (telefonintervju). Jazzlinja i Trondheim, 





ringvirkninger til det resterende delen av feltet, i form av økt aktivitetsnivå, som igjen vil 
virke utviklende på det musikalske. På den måten får man en utvikling og endring som 
omfatter hele jazzfeltet. Men hvordan har denne endringen kunnet skje? I mitt 
intervjumateriale, har det dukket opp en del faktorer som kan være med på å gi en forklaring 
på dette. Disse er enten av kulturpolitisk eller av ikke-kulturpolitisk karakter. I det følgende 
vil det bli gjort en vurdering av de ulike faktorene, angående hvor avgjørende de har vært for 
endringen på det norske jazzfeltet. Først basert på en vurdering gjort av informantene som 
representerer ulike deler av feltet, samt vurderinger hentet fra sak i Jazznytt (Jazznytt 2003), 
og til slutt gjennom en egen kommentar. Helt til slutt i kapittelet vil jeg komme med en 
oppsummerende kommentar hvor jeg setter de kulturpolitiske faktorene opp mot de ikke-
kulturpolitiske for å se hvem som har vært mest avgjørende for endringen på det norske 
jazzfeltet.   
   
4.1 Kulturpolitiske faktorer 
Under kulturpolitiske faktorer har jeg valgt å plassere kulturpolitiske tiltak, offentlig støtte, 
utdanning og administrative organisasjoner. Disse er i stor grad rene kulturpolitiske initiativ, 
eller, som er tilfelle med organisasjonene, drives både ved hjelp av mye offentlig støtte, og 
oppfattes som bindeleddet mellom myndighetene og den utøvende delen av jazzfeltet.  
 
4 Kulturpolitiske tiltak 
Kulturpolitiske tiltak som er ment å fremme et bredt spekter av kulturlivet, og nå ut med dette 
til flest mulig, finnes det mange av. Innenfor jazzfeltet er det Rikskonsertene og 
Distriktsmusikerordningen som er de mest sentrale i så måte, fordi de bidrar til tidlig 
eksponering av musikk både til kommende musikere og publikummere.  
 
Vurdering angående kulturpolitiske tiltak 
Selv om mye tyder på at disse tiltakene er viktige for endring på jazzfeltet, nevnes de ikke 
.1.1 
hyppig av informantene. I noen grad blir Rikskonsertene nevnt, ofte sammen med festivalene 
og klubbene, av informantene fra det utøvende delen av feltet. Ellers nevnes 
Distriktsmusikerordningen ikke av noen, men fra de kulturpolitiske instansene nevnes 







Slike typer kulturpolitiske tiltak det her er snakk om, er av en mindre synlig karakter enn for 
eksempel offentlig støtte. Dette er tiltak som legger grunnlaget for musikalsk utvikling, og 
ikke blant de som gir støtte til et allerede etablert felt. Denne faktoren blir derfor mindre 
synlig, og vil ikke framstå som den mest opplagte faktoren som ligger bak dagens sterke 
jazzscene. Det kan være en av årsakene til at informantene i så liten grad nevner disse 
akene. I tillegg kan det selvsagt også være slik at dette ikke nevnes fordi mange ikke 
 være delte meninger om dette på feltet, men noen vil 
tigste kulturpolitiske virkemidlene er offentlig støtte. Denne blir oftest gitt som 
isk bevilgning direkte til musikere eller til andre aktører innenfor jazzfeltet, som for 
p en kan også komme i form av andre typer tiltak.     
 norske 
 Rune Kristoffersen, 
artin Revheim, Nina Torske og Terje Mosnes er enige i nettopp dette. Vågan, Wettre og 
er en trygghet som gjør det enklere å ha fokus på 
om  
 
g for å ha noen å 
erledes 
øtteordningen ofte får et kortsiktig preg fordi det i 
ll hovedsak bare gis støtte til nye band og til prosjekter som kan komme opp med noe helt 
ytt. Han mener det hadde vært mer fruktbart med en mer prosjektbasert støtteordning, med 






vurderer dette som viktig. Det vil nok
etter all sannsynlighet vurdere disse tiltakene som viktige i den musikalske utviklingen selv 
om det er en faktor en ikke umiddelbart legger merke til og forbinder med jazzfeltet.      
 
4.1.2 Offentlig støtte 
Et av de vik
økonom
eksem el jazzorganisasjoner og arrangører, m
 
Vurdering angående offentlig støtte 
Den offentlige støtten blir av flere nevnt som en viktig bidragsyter til den
jazzsuksessen. Både Arve Henriksen, Ole Morten Vågan, Petter Wettre,
M
Revheim er opptatt av at denne støtten skap
den musikken en skal lage. Revheim og Mosnes vektlegger begge rollen til NJF, s
Revheim mener er flinke til å ha fokus på at musikken skal ha et mottakerpublikum, og
Mosnes mener er viktige i forhold til det å ha en dialog med myndighetene, o
kanalisere støtte gjennom. Men flere mener også at støtten burde bli fordelt på en ann
måte. Henriksen, for eksempel, mener at st
a
n
en større ad h
videre. Wesseltoft er i stor grad enig med Henriksen, og mener støtten blir for lite langsiktig
og at den bør være mer prosjektbasert.  
Også i utlandet anses den offentlige støtten å spille en viss rolle. Anne Hilde Nes
Fiona Talkington mener forholdene for de norske musikerne er bedre enn for eksempe




hvor en for eksempel kan søke om støtte til både å komponere og til å øve. Han mener
frigjør de norske musikerne fra markedsmekanismene, som for eksempel de amerikans




urdering fra offentlige instanser 
t mener det er et bredt sammensatt vev av virkemidler som 
k. 
g 
råde. Det er fra politisk hold satt i gang flere tiltak og 
 På 90-tallet skjedde det en økning i bevilgningen til 
feltet, h
r hatt, som er 
egrensede, kunnet bidra med å gi penger, og fagpolitisk tyngde til jazzprosjekter”. Mer 
aksbehandling, innenfor utvalg som er sammensatt av 
eksperter med kompetanse på de ulike feltene. Færøvig mener det hersker en åpen kultur i 
Kulturrådet, hvor det i stor grad blir hentet inn kompetanse utenfra. Disse skal hentes inn fra 
V
Mette Hagen i Kulturdepartemente
har bidratt til at den norske jazzen har hevet seg, både musikalsk, men også organisatoris
Dette resulterte i Stortingsmelding 61, 91/92 – Kultur i tiden, som tok initiativ til en utrednin
på feltet, og ble et gjennombrudd for jazzpolitikken. Dette ble starten på en infrastruktur på 
området, og jazzen ble et satsningsom
ordninger som er med på å støtte den norske jazzen. Hagen nevner spesielt støtten til å bygge 
opp de regionale jazzsentrene, og ulike støtteordningene som musikere kan søke på som for 
eksempel reisestøtte og ensemblestøtte, i tillegg til ordninger som Innkjøpsordningen for 
fonogram, festivalstøtte, Musikkverkstedsordningen og så videre. Hagen mener ikke at den 
offentlige støtten er hovedårsaken til den norske jazzsuksessen, men utelukker heller ikke at 
det har hatt en viss betydning: ”Gjennom de tiltakene som er nevnt ovenfor, har vi kommet i 
en situasjon hvor det finnes flere utøvere, flere spillesteder, flere fonogrammer og økte 
muligheter for publikum til å oppleve jazz av høy kvalitet.”     
Sjur Færøvig i Norsk kulturråd mener de alltid har sett på jazzen som et felt det har 
vært viktig å følge med på: ”Kulturrådet har på en måte vært et sted hvor man har gitt penger 
til prosjekter som ikke har vært bredt forankret verken i det politiske miljøet eller 
befolkningen for øvrig. Og jazzen har jo vært, i alle fall den gangen, var den jo smal”. Han 
nevner blant annet Moldejazz som Kulturrådet var med på å starte, til tross for det ble 
gjenstand for mye diskusjon og kritikk.
evder han. Og dette henger klart sammen med Jazzlinja og effekten av denne. ”Nå er 
ikke jeg noen jazzhistoriker, men 80-tallet var vel ingen blomstringstid når det gjelder jazz. 
Men så kom det veldig mye spennende på 90-tallet, og i tråd med det, ble også bevilgningene 
til feltet økt”. Kulturrådet fikk i oppgave av Departementet å utrede en modell for lansering 
av jazzfeltet i Norge. Etter at det arbeidet ble satt i gang mener Færøvig at det har vært en god 
dialog med jazz-Norge: ”Og Kulturrådet har, innenfor de rammene vi ha
b




hele landet, og de skal representere en genremessig bredde. Uten bakgrunn i konkrete tall, 
mener Færøvig at jazzfeltet kommer godt ut når det gjelder bevilgninger: ”Jazzen er den 
genren som får mest penger til festivalfeltet. Festivalene står sterkt i Norge. De har lang 
tradisjon, og jeg tror festivalarenaen som arena er viktig for genren”. Færøvig merker også at 
det er et stort behov ute blant musikerne som Kulturrådet med sine begrensede midler ikke 
kan klare å tilfredsstille: ”Vi har en tildelingsprosent på 11-12 % i forhold til søkermassen”. 
Siden midlene er så begrensede ”er vi opptatt av å bruke dem slik at vi komplementerer de 
andre ordningene, at vi fyller igjen de hullene som er”. Færøvig mener at den offentlige 
støtten helt opplagt gir en positiv effekt, og viser blant annet til festivalene, storbandene og de 
regionale jazzsentrene, som han mener vanskelig ville klart seg så bra uten støtte. Men han 
understreker at dette er vel anvendte penger: ”Man får jo veldig mye igjen for de pengene 
man putter i prosjekter når de er på et høyt nivå. Og det er jo jazzen”.    
 
Kommentar 
Det synes en bred enighet om at den offentlige støtten er et viktig virkemiddel innenfor det 
norske jazzfeltet, og i det å skulle fremme den norske jazzen, men det meste tyder på at denne 
støtten kan være krevende å få. NJF fikk offentlig støtte først i 1980, og denne støtten var da 
svært beskjeden. Jazz som genre ble første gang nevnt i Kulturmeldinga i eget underkapittel i 
2002, og det er først de siste årene at det har kommet en merkbar økning i bevilgningene til 
jazzfeltet. Av dette kan en forstå at bevilgninger fra det offentlig først og fremst blir gitt til 
aktører som på en eller annen måte har gjort seg fortjent til det. Det norske jazzfeltet har vært 
under en voldsom utvikling de siste årene, både med tanke på det musikalske, men også i 
miljøet rundt musikken. Dette har både ført til at myndigheten i større grad vurderer jazzen 
som noe det er verdt å satse penger på, og at feltet har utviklet flere aktører som har vist seg 
verdig offentlig støtte, som for eksempel flere festivaler og de regionale jazzsentrene.  
 Dette har også skjedd i en tid da også selve støtteordningene har gjennomgått 
endringer. Stadig flere støtteordninger blir delegert bort fra Kulturdepartementet, og overført 
til andre instanser. Særlig Norsk kulturråd, som er etablert etter prinsippet om armlengdes 
avstand, og derfor i stor grad skal fordele støtte til de ulike aktørene på kulturfeltet uavhengig 
av myndighetene. Her blir det satt ned ulike utvalg, med representanter fra det respektive 
feltet, som skal fordele støttepengene. På den måten skal fordelingen av støtte bli foretatt av 
en kompetent gruppe mennesker, og dermed på best mulig måte.  
 Denne støtten medfører derfor en vesentlig markedsregulering som bedrer forholdene 




enighet om at den offentlige støtten er viktig, hersker det til dels en uenighet om hvordan 
disse støttepengene best kan benyttes, spesielt i den utøvende delen av feltet, og i særlig grad 
musikerne. Både Henriksen og Wesseltoft mener altså at mye av støtten har et for kortsiktig 
perspektiv, og at den i større grad bør være prosjektbasert. Dette kan tyde på at dialogen 
mellom de bevilgende instanser og mottakerne bør bedres, og at noen av ordningen kanskje 
bør revurderes. På den måten kan kanskje de offentlige midlene bli bedre benyttet, og den 
norske jazzen få ytterligere bedre levekår.    
           
ningssituasjonen: 
ing for 
øgskolen i Oslo. Revheim 
ener 
4.1.3 Utdan
Som nevnt er det gode muligheter innen musikkutdanning i Norge. Barn i alle kommuner har 
mulighet for musikkundervisning ved sin kommunale musikkskole, og for de som ønsker å 
utdanne seg til jazzmusiker, kan en i dag gjøre dette både i Trondheim, Oslo, Stavanger, 
Bergen, Tromsø og Kristiansand. Denne gunstige situasjonen for musikalsk 
kompetansebygging blir også ofte trukket fram som en viktig forklaring på hvorfor den norske 
jazzen har hatt slik suksess de siste årene.  
 
Vurdering angående utdanningssituasjonen 
Både Mosnes, Kristoffersen, Revheim, Torske, Henriksen, Hagen, Færøvig og 
Lunde/Gjermundsen mener utdanningen har hatt mye å si for den norske jazzsuksessen. 
Hagen vektlegger i tillegg til den høyere utdanningen, musikkskolen og dens betydn
rekruttering til sektoren. Mosnes fremhever at det var aktive, uttøvende musikere som tok 
initiativet til denne utdanningen, og at dette bidro til lærekrefter som ikke bare hadde teoretisk 
kompetanse, men også kjennskap til det praktiske ved det å være musiker. Kristoffersen 
mener at en på Jazzlinja blir oppfordret til å gå nye veier, og at en i motsetning til mer 
tradisjonell musikkutdanning, her har vært mye mindre regelbundet. Han mener derfor at 
Jazzlinja har fungert som en ”klekkingsanstalt” for spennende musikere, og de samme 
tendensene de siste årene har blitt vanligere også ved Musikkh
m at Jazzlinja hadde mer å si før enn den har nå: ”For ti år siden var det jo ikke én 
gjeldende musiker som ikke hadde gått på Jazzlinja i Trondheim”. I dag mener han 
situasjonene er mer sammensatt, og at musikeren har en mer variert bakgrunn. Han nevner 
Anders Hana som eksempel, som har bakgrunn fra rockescenen og kunstscenen. Han er også 
skeptisk til måten utdanningen er lagt opp på, og mener den i for liten grad lærer musikerene å 
ta vare på businessen sin: ”De lærer ikke å forvalte verdien av sin egen kunstneriske kapital, 




Også i utlandet blir utdanningssituasjonen lagt merke til. Både Lars Thorborg, Reiner 
Michalke, Margherita Rodigari, Giambattista Tofoni, Neset, Talkington og Nicholson trekker 
, musikalske 
et å la være å definere genre, er prioritert høyere enn de 
ervatorieutdanning innen for alle områder, så alle 
om viser potensial vil fort bli tatt opp ved en utdanning og gitt førsteklasses undervisning.    
er i noen grad det 
samme
alle fram denne faktoren. Thorborg er opptatt av at ”begreper som personlighet
uttrykk, og en tro på styrken i d
klassiske musikkdisipliner; instrumentlære, hørelære, musikkhistorie og så videre”. Rodigari 
legger vekt på at en på Jazzlinja får utvikle seg individuelt, at det blir gitt stor frihet til 
musikerne, og at de på den måten får utvikle sine individuelle særpreg. Nicholson hevder at 
barn som allerede i ung alder regelmessig blir presentert for all slags musikk av profesjonelle 
musikere på skolen vil få sine egne preferanser, og derfra kunne bestemme hvilken type 
musiker de vil bli. I tillegg finnes det kons
s
 
4.1.4 Jazzutdanninger – en sammenligning 
Det er som vi ser i all hovedsak Jazzlinja som trekkes fram. Når den så ofte, og av så mange, 
vektlegges så mye av årsaken til den norske jazzsuksessen, er det grunn til å tro at 
undervisningen her skiller seg fra undervisningen ved andre utdanningsinstitusjoner. Tidligere 
i oppgaven har tre jazzutdanninger blitt tatt nærmere i øyesyn, og blitt beskrevet i henhold til 
omfang, fagtilbud, målsetting osv. Jeg vil nå gjøre en vurdering av disse på bakgrunn av 
intervjuer gjort med John Pål Inderberg, lærer ved Jazzlinja i Trondheim, Ole Morten Vågan, 
tidligere elev ved Jazzlinja i Trondheim, Petter Wettre, tidligere elev ved Berklee i USA og 
Håkon Storm Mathisen, tidligere elev ved RMC i København.   
 
Berklee, USA 
Ut fra faktaopplysningen som tidligere er gitt om denne utdanningsinstitusjonen, kan en se at 
det er enkelte ting som skiller denne utdanningen fra de andre. For det første koster det penger 
å studere her, og disse kostnadene er til dels veldig høye. Det tas også inn et svært høyt antall 
studenter per år, hele 3000, som er et langt høyere tall enn både i Trondheim og i København. 
Det er også en vesentlig antall utenlandske studenter, 26 %, som er et litt høyere antall enn i 
København, og mye høyere antall enn i Trondheim. Fagtilbudet innehold
 ved de ulike institusjonene, men noen fag er spesifikke for den enkelte utdanningen. 
Ved Berklee fokuseres det i tillegg til det rent utøvende, også en god del på det praktiske ved 
å være musiker gjennom fag som musikkproduksjon og business.   
 Både Wettre, Inderberg og Vågan er enige i at utdanningen ved Berklee er mindre 




eksempel Jazzlinja. Wettre mener at det høye elevtallet fører til en mer strukturert 
undervisning, og bidrar til å legge mer press på studentene til å hele tiden prestere sitt beste. 
Men han merker seg også at dette fører til en mer differensiert undervisning hvor det kan være 
store kvalitative forskjeller. I tillegg fører den store studentmassen til en mangel på 
samhørighet og samhold blant studentene, som i større grad forekommer ved mindre 
utdanningsinstitusjoner. Wettre trekker også fram det sterke fokuset på business som han 
mener er gjeldende for Berklee – hvordan man best skal kunne selge musikken sin, og 
berg mener at undervisningen ved Berklee er 
ytmisk musikkonservatorium, København (RMK) 
gen er mer lik den norske enn den amerikanske, blant annet fordi den ikke 
enrene, og det at det er et 
hvordan man skal overleve som musiker. Inder
veldig instrumentell, at fagene har tydelige mål, og at disse målene er veldig målbare; ”tar du 
et kurs i bebop, skal du spille bebop riktig, og ikke spille noe annet. Og spiller du 60-70-talls 
fusion, så skal det låte 60-70-talls fusion”. Han mener altså at det blir lagt stor vekt på 
stilkopiering. Vågan har et lignende inntrykk av Berklee. Han mener at de her lærer noe som 
ligner på sportsjazz, og at de lærer studentene å spille veldig fort og veldig intrikat. Han 
mener dette fører til at alle blir veldig gode teknisk, men at de høres veldig like ut: ”Det blir 




krever skolepenger, og fordi det kun tas inn et svært begrenset antall studenter hvert år. Men i 
likhet med Berklee tas det inn en vesentlig andel utenlandske studenter her, i motsetning til 
hva som er tilfelle i Trondheim. I tillegg undervises det i alle rytmiske genre, og ikke bare 
jazz, ved RMK. Fagtilbudet er mer likt det norske enn det amerikanske; det blir lagt stor vekt 
på hovedinstrument og samspill, og hovedfokus ligger på det rent musikkutøvende. I likhet 
med Berklee har de et fag som heter bransjekunnskap, som tyder på et visst fokus på det rent 
praktiske med det å overleve som musiker.  
Storm Mathisen og Inderberg har et litt ulikt syn på undervisningen ved RMK. Storm 
Mathisen mener styrken til skolen ligger i åpenheten for du ulike g
møtepunkt for mange dyktige musikere. Grunnet en lang kamp mot Det Kongelige 
Musikkonservatorium, om i det hele tatt å få ha en egen utdanning for rytmisk musikk, var 
engasjementet stort ved skolen, hvor det ble lagt vekt på en rytmisk fellesidentitet, og det å 
kunne lære flere disipliner. Han trekker også fram at lærerne ofte både var musikere og 
komponister i tillegg til å undervise: ”Man har egentlig ikke særlig nytte av komponister som 
ikke kan spille et instrument, eller musikere som ikke kan skrive musikk. Alle disse tingene 




med RMK, og har en viss kjennskap til hva de driver med der. Han mener at de har litt de 
samme tendensene her, som ved Berklee, til å drive stilkopiering, men at det, særlig litt opp i 
studiene, har begynt å løsne litt: ”På mastergradnivå er det ganske likt det vi har her”. I tillegg 
mener han at det er stor forskjell på hvilken lærer man har, om man nærmer seg den 
amerikanske eller norske stilen.               
 
Jazzlinja, Trondheim 
Som nevnt er Jazzlinja lik RMC ved at det er et begrenset antall studenter som tas inn hvert år, 
og at den et støtteberettiget. Men ved Jazzlinja tas det inn betydelig færre utenlandske 
studenter, og de som får plass er i all hovedsak svenske. Fagene som tilbys er i først og fremst 
usikkutøvende, med unntak av faget musikkformidling som tar for seg det rent praktiske ved 
bys det her delemner som studenten kan 
ener behovet og interessen var tilstedet allerede 
da, spe
til improvisasjon, og det å lytte og respondere på det 
m
å nå ut til et publikum med musikken sin. I tillegg til
velge etter interesse og behov. Utdanningens overordnende mål er at studentene skal utvikle 
instrumentale og musikalske ferdigheter på et høyt nivå, og i tillegg legges det vekt på å 
utvikle et personlig kunstnerisk uttrykk, kritisk refleksjon og nyskapende tenkning.  
 Både Inderberg, Vågan, Wettre og Storm Mathisen er enige i at det som kjennetegner 
Jazzlinja er et sterkt fokus på et personlig uttrykk, lite undervisning, og vektlegging av det å 
kunne lære gjennom å spille sammen med sine medstudenter. 
 I følge Inderberg var jazzmusikken i den tiden da Jazzlinja ble oppstartet en 
nedprioritert og lite tolerert genre, men han m
sielt ved musikkskolene og i den videregående skolen. Tanken var at om de klarte å få 
opp kvaliteten, ville muligheten for turnering og festivaljobber komme etter hvert. I 
utgangspunktet var det ikke selve skoleprosjektet som var målet, men heller det å samle 
musikere og skape et miljø rundt jazzmusikken. I dag mener han at utdanningssystemet ved 
kulturskolene og i den videregående skolen har blitt stadig bedre, og at jazzen også i større 
grad har fått aksept der. Dette fører til at de som søker på Jazzlinja også stadig blir bedre og 
bedre, og at de godt kunne gitt 40-50 plass ved skolen om det bare var kvaliteten som skulle 
avgjøre. Dette er også en av årsakene til at utdanningen kommer til å bli kortet ned fra fire til 
tre år om kort tid, fordi studentene allerede ligger på et så høyt nivå når de kommer til 
Jazzlinja, at tre år er tilstrekkelig.  
 For å komme inn på Jazzlinja er det ikke det instrumentelle nivået som er det viktigste, 
i følge Inderberg. Det de ser etter er evnen til kommunikasjon: ”Vi er interessert i talentet, i 
potensialene. Og de potensialene, de ser vi gjennom måten se kommuniserer med fremmede 




en hører, og samtidig gi og få musikalske tilbakemeldinger. Så det er talentet og potensialet vi 
nderstreker han at de også vurderer nivå; ”vi hører jo på om de har 
leier å si 
odusere en demo, lage plakater, 
ninga ved Jazzlinja er, i følge Inderberg, å ta tak i den 
musikalsk trygg, sånn at en tør å ta sjanser, å utlevere seg og få ting tilbake. Vi gir studenten 
hører etter”. I tillegg u
kommet av gårde sånn teknisk på instrumentet, og i alle fall gehørsmessig. Det er viktig for 
oss, at de har utviklet gehøret i en retning som er kommuniserende. For ideen er jo nettopp at 
vi jobber auditivt og ikke visuelt. For jazzmusikken kan ikke leses. Den må høres og gjøres, 
ikke leses og gjøres”. 
 Undervisninga foregår, i følge Inderberg, så å si uten pensum, og med et sterkt fokus 
på det praktiske. Det er hovedinstrument og ensemble som er de viktigste fagene, og utgjør 
ca. 70–80 % av undervisningen. Men det finnes også støttefag av mer teoretisk karakter som 
”teori, analyse og historie og sånne ting som kommer som et produkt av, jeg p
kroppsliggjøring av jazzhistorien, kopieringa og det å gå inn i jazzhistoria med øre og 
kroppen, uten instrument, også overføre det til instrumentet”. I tillegg finnes det praktiske 
formidlingsfag hvor de ”gjør alt fra å komponere musikken, pr
lage alt pressemateriell, søke kommunale, fylkeskommunale og statlige fond, og lage turné i 
Norge, Skandinavia eller Europa”. Dette betyr at det er lite undervisning på Jazzlinja. Ikke 
mer enn 10-12 timer i uka, i følge Inderberg: ”Så jeg tror de fleste studentene opplever det 
som fritt, og de fleste studenten sier at de ikke har lært så mye på Jazzlinja. Og det synes vi er 
en kompliment. For det er den følelsen av frihet, og følelsen av å kunne uttrykke seg, og få 
påfyll når en ønsker det, og være i et miljø der en kan være i dialog med medmusikere som er 
viktig. Og medmusikerne, det er jo også vi lærerne som alle er i deltidstillinger, og er 
musikere i tillegg. Eksempelvis når jeg var ute og reiste med Trondheim jazzorkester og 
Chick Corea og spilte i New York. Det er jo et studentband, pluss lærere, pluss en amerikaner. 
Og da er det ingen som tenker på at det er en skole som er ute og reiser, men at det rett og 
slett er musikanter”.  
 Et grunnelement i undervis
afrikansk-amerikanske jazzmusikken og imitere det totale musikalske forløpet. Men dette blir 
ikke gjort for at en skal bli som tradisjonen: ”Paradokset ligger jo da i å ikke gjøre det for å bli 
som tradisjonen, men for å vite hva vi skal frigjøre oss fra. Det kan virke som en motsetning i 
forhold til målet, som rett og slett er å utdanne personlige musikere. Men sånn har 
jazzmusikere alltid jobbet, selv om mange ikke vil innrømme det”. 
 Gjennom denne prosessen ønsker Jazzlinja, i følge Inderberg, å ”utdanne personlige 
utøvere, musikere med en egen personlig stemme og som har et musikalsk improviserende 




tillitt, han gir oss tillitt tilbake, og i den kommunikasjonen, så har det vist seg, at da kommer 
kvaliteten”.      
 Vågan mener at undervisninga på Jazzlinja er grundig på basistingene, at en går helt i 
bunnen på materien: ”I stedet for å lære oss en spesiell måte å spille låten på, så lærer de oss 
bare grunnsteinene, og så er de improvisatoriske og estetiske avgjørelsene opp til en selv”. I 
følge Vågan er de veldig flinke til å satse på det gehørsmessige: ”og det betyr at man 
improviserer ganske mange forskjellige komplekser. For man kan bare høre seg fram til hvor 
man befinner seg, i stedet for å stå der med en blekke og analysere”.  
Wettre trekker som sagt fram både fokuset på et personlig uttrykk, og det 
miljømessige med at studentene bruker mye av tiden på å spille sammen. Men han mener 
også at undervisningen har mangler. Han mener den største forskjellen på Jazzlinja og 
Berklee er holdningen til faget rent businessmessig: ”Jeg har mer inntrykk av at der oppe så er 
man mer opptatt av å lære seg å spille, enn det å ta vare på businessen”.  
 Storm Mathisen er heller ikke bare positiv til undervisninga ved Jazzlinja. Han mener 
at de er dårligere håndverksmessig her enn andre steder: ”Selv om det finnes unntak, så har de 
liksom ikke grunnleggende kunnskaper om akkorder og skalaer og rytmikk”.        
 
Kommentar 
Utdanningsfaktoren er plassert under kulturpolitiske faktorer, fordi selve institusjonene er 
kulturpolitiske initiativ, men andre faktorer, uavhengig av kulturpolitikk, vil her kunne være 
ed å 
r mu
 til å holde et høyt kvalitativt nivå, ha evnet å tenke nytt, og å ha gjort seg 
emerk
m forme selve innholdet i utdanningen. Når det ofte er snakk om at utdanningen ved 
Jazzlinja preges av en musikalsk åpenhet med fokus på det nyskapende og personlige, kan 
dette for eksempel skyldes enkeltpersoner rundt miljøet, musikalske bevegelser innad i 
miljøet, musikalske inspirasjonskilder og så videre. Men når dette er sagt, finnes det også en 
mulighet for at kulturpolitiske tiltak som for eksempel musikkskolene og Rikskonsertene har 
bidratt til en tidlig eksponering av variert musikk på et høyt kvalitativt nivå, slik at grunnlaget 
fo sikalsk nytenkning har blitt lagt her.       
 Utdanningsfaktoren nevnes av mange av informantene, både i inn- og utland, noe som 
tyder på at dette er en synlig og sannsynligvis også veldig viktig faktor. I følge Bourdieu er 
denne institusjonen helt sentral i opparbeidelsen av kulturell kapital, som igjen kan bidra til en 
habitus som legitimerer det å kunne foreta en endring på et felt. Når utdanningen innenfor 
jazzfeltet ser ut
b et selv i utlandet, er dette også en indikasjon på at denne institusjonen har vært sentral 




nyskaping har bidratt til at jazzutrykket har utviklet seg i nye retninger, og at kriteriene for 
hva som er interessant og god jazz har endret seg.  
 Blant informantene er det i all hovedsak Jazzlinja som trekkes fram. Dette naturligvis 
fordi denne utdanningssituasjonen er helt sentral, og har bidratt til d usikalske m e endringene 
på jazz
en grad, er ikke dette 
m er lett å 
verse.  
Jazzlinja er uansett svært sentral, og i sammenligningen med andre 
ingene, er den lave graden av undervisning, og 
 blitt vanlig blant norske musikere, og så 
feltet, men også fordi det er den mest synlige utdanningsinstitusjonen. Det er herfra de 
fleste profesjonelle jazzmusikerne kommer, og de går stort sett rett ut fra skolen og til en jobb 
som utøvende musiker. Musikkskolene nevnes kun av to informanter; Hagen, og Inderberg 
som mener de (og andre lavere grads musikkutdanninger) har ført til at de ved Jazzlinja stadig 
har flere godt kvalifiserte søkere. Når denne institusjonen kun nevnes i lit
nødvendigvis fordi den ikke er viktig, men fordi den er en bakenforliggende faktor som kun 
legger grunnlaget for en senere utvikling, og ikke produserer ”ferdige” musikere slik som de 
høyere utdanningsinstitusjonen gjør. Dette er dermed en mindre synlig faktor so
o
 Men 
jazzutdanninger, viser det seg også at den skiller seg ut på en del områder. Særlig er den 
annerledes enn den anerkjente, men også tradisjonelle, jazzutdanningen ved Berklee. For det 
første med henhold til skolepenger som i stor grad strider med velferdsverdiene om ”lik rett til 
utdanning” som er gjeldende i Norge. I tillegg har de mange flere studenter, og mye mer 
undervisning enn det som er vanlig ved Jazzlinja. Denne undervisningen er også mye mer 
fokusert på det tekniske, og blant informantene blir dette ofte referert til som stilkopiering. 
Utdanningen ved RMC ligner mer på utdanningen ved Jazzlinja, fordi en her heller ikke må 
betale skolepenger, og at det er et svært begrenset antall studenter som kommer inn. Men det 
som særlig skiller Jazzlinja fra de andre utdann
fokuset på personlig uttrykk og nytenkning. I følge Inderberg er det viktigste at musikere 
møtes, får spille sammen og lære av hverandre. Mye tyder på at nettopp denne ideologien har 
hatt mye å si for at Jazzlinja kjennetegnes ved nyskaping, nye uttrykk og kreativitet. Men det 
blir også påpekt at musikerne herfra ikke er like gode tekniske som for eksempel musikerne 
fra Berklee. At det tas inn betydelig færre utenlandske studenter ved Jazzlinja enn det som er 
vanlig ved de andre utdanningsinstitusjonene, kan kanskje skyldes at det, blant annet grunnet 
musikkskolene, er et høyere nivå på de norske studentene, men også en bevisst prioritering fra 
Jazzlinja sin side som går på bedre kommunikasjon mellom studentene, videreutvikling og 
bevaring av de varierte musikkuttrykkene som har
videre. Kanskje kan det være lurt, med tanke på en videreutvikling av det nyskapende, å ta inn 




andre musikalske uttrykk. Mange mener også at Jazzlinja ikke er like viktig i dag som den var 
tidligere. Før var det slik at så å si alle profesjonelle norske jazzmusikere hadde sin utdannelse 
fra Jazzlinja, men i dag er det stadig flere som ikke har det, og som er utdannet fra for 
eksempel Musikkhøgskolen i Oslo, eller som bare er selvlærte. Dette kan tyde på at Jazzlinja 
mister noe av sin betydning, men også at den filosofien som har vært gjeldende her har vist 
seg så suksessrik at den har spredt seg også til andre utdanningsinstitusjoner og miljøer.  
Til slutt er det viktig å huske på at selv om Jazzlinja av svært mange blir trukket fram 
som avgjørende, vil dette også i noen grad skyldes at dette etter hvert er en etablert oppfatning 
som har spredt seg gjennom de ulike aktørene i miljøet, og også gjennom bevisste 
kulturpolitiske kampanjer. Selv om denne institusjonen utvilsomt har vært svært viktig, er det 
mulig at betydningen er noe mer moderat enn det som kommer fram gjennom intervjuene 
gjort til denne oppgaven.         
 
4.1.5 Organisasjoner innen administrasjon 
Å ha sentrale sterke organisasjoner har vist seg nyttig for å få bevilget penger til jazzen, og for 
å få til en bedre organisering av konserter, arrangører og så videre. Det er derfor naturlig å tro 
at organisasjoner som NJF og de regionale jazzsentrene har bidratt noe i endringen av det 
norske jazzfeltet.  
 
Vurdering angående organisasjoner innen administrasjon 
Mange av informantene er opptatt av å få musikken ut, og blant andre Henriksen mener at 
Vestnorsk jazzsenter har bidratt en god del til dette. Jazzsentrene og dette jazzsenteret spesielt 
nevnes også av Færøvig og Lunde/Gjermundsen som en viktig bidragsyter til utviklingen på 
det norske jazzfeltet. Opdahl mener den norske jazzsuksessen i stor grad skyldes at norsk jazz 
er veldig godt organisert: ”Norge er godt organisert samme hva det gjelder. Miljøbevegelsen 
er også godt organisert i forhold til her for eksempel”. Han trekker fram organisasjoner som 
MIC(Musikkinformasjonssenteret) og Vestnorsk jazzsenter som viktige aktører, og fremhever 
det faktum at det er voksne folk som stort sett driver med jazz, og at de har brukt mye tid på å 
bygge kontaktnett. NJF nevnes av mange som en viktig aktør, men ikke alltid med positivt 
fortegn. Revheim mener de, sammen med Kulturrådet, viser en større åpenhet sammenlignet 
med mange andre organisasjoner, og at de er flinke til å se hvem av musikeren som har noe 
for seg og ikke. Mosnes mener de er viktig for å kanalisere de offentlige bevilgningene 
gjennom, og at de fungerer som en profesjonell forhandlingspart mellom jazzmiljøet og 




Henriksen mener jazzforum er flinke til å skaffe midler, men at de ikke er tilstrekkelig dyktige 
på å få musikerne ut. Dette til tross for at de har presentert dette som en deres 
hovedm
en ut. VNJS er det eneste av jazzsentrene som nevnes, og dette 
kan nok enkelt forklares med at dette jazzsentret er det mest etablerte, i tillegg til at de er de 
ing, blant annet gjennom sitt medlemskap i 
re et talerør mellom myndigheter og jazzscenen, samt å støtte musikerne 
er hjemme, men kanskje i mindre grad til å få den norske jazzen ut av landet. Disse 
sikken som allerede eksisterer, 




Det er her to hovedpoenger som skiller seg ut når det gjelder de administrerende 
organisasjonene, nemlig det å være mellomledd mellom myndigheter og den utøvende delen 
av jazzfeltet, og det å få musikk
eneste som jobber aktivt med utenlandspromoter
Europe Jazz Network. I tillegg er de en mye brukt samarbeidspartner til både 
Utenriksdepartementet, Rikskonsertene, og NJF når det gjelder ulike prosjekter i utlandet. Når 
det gjelder NJF kan det virke som om de først og fremst bidrar positivt gjennom å skaffe 
midler og ved å væ
h
organisasjonene bidrar dermed hovedsakelig til å fremme mu
og til å opprettholde feltets aktivitetsnivå. Men gjennom å fremme norsk jazz, og bidra til at 
den spres til flest mulig, fungerer også disse organisasjonene til nyrekruttering ved at 
potensielle musikere og publikummere i større grad blir eksponert for norsk jazz.      
         
4.2 Ikke-kulturpolitiske faktorer  
De ikke-kulturpolitiske faktorene har i all hovedsak oppstått uavhengig av kulturpolitikken. 
Men noen av dem, for eksempel mediene og formidlingsaktørene, mottar offentlig støtte 
gjennom pressestøtte, driftstøtte og lignende. I tillegg kan en argumentere for at flere av disse 
aktørene og faktorene kan eksistere grunnet forhold av kulturpolitisk art som for eksempel 
høy grad av markedsregulering og mye støtte til frivillig arbeid. Siden kulturpolitikken her 
først og fremst bare er bidragsgivende og ikke initiativtakende, har jeg likevel valgt å plassere 
dem under ikke-kulturpolitiske faktorer. Disse faktorene er: medieinteresse, 
formidlingsaktører, inspirasjonskilder, publikumsinteresse og demografiske forhold.  
 
4.2.1 Medieinteresse 





forhåndsomtaler og lignende, og på en effektiv måte få informert et potensielt publikum om 
est mulig 
 








 har fått mye plass i avisene, og det spesielt i forbindelse med at Blå ble oppstartet. Han 
r ved å hype den norske jazzen.   
0-
så, 
ribenter som Jan 
nklere å 
 gjennomslag for mer tilgjengelig musikk som for eksempel Silje Nergaard heller enn Ivar 
l et gjelder store intervjuer, blir det også gitt plass til smalere musikk. 
 
ens eksistens. Musikkbransjen bruker derfor ofte mye ressurser på å få m
mediedekning når artister skal lanseres. Dette burde tilsi at media også har spilt en rolle i den
norske jazzsuksessen. 
        
Vurdering angående medieinteresse
Både Henriksen, Wesseltoft, Kristoffersen, Revheim og Torske mener at pre
grad har vært til stede i forhold til norsk jazz. I tillegg mener Henriksen, Kristoffersen og 
Revheim at kompetansen blant norske skribenter generelt sett er for lav. Dette med unnta
noen få skribenter som Terje Mosnes i Dagbladet, Carl Petter Opsahl i VG, Roald Helgheim
Dagsavisen og Arild Andersen i Aftenposten. I tillegg mener de at en del netts
spesialepresse, som for eksempel Jazznytt og Morgenbladet, viser høy kompetanse. Henrikse
mener også å ha merket seg at det er den mer tilgjengelige vokaljazzen som får mest plass
pressen, og at det gjerne er en tendens til at musikken først blir interessant for norsk
etter å ha blitt omtalt i den utenlandske pressen. Storm Mathisen mener derimot at de
jazzen
mener pressen i den forbindelse har vært næ
  
Vurdering fra pressen
Terje Mosnes i Dagbladet mener heller ikke at pressen har bidratt nevneverdig til den norske 
jazzsuksessen, og hevder at de sannsynligvis var enklere for jazz å få pressedekning på 6
tallet enn det er i dag, hovedsakelig fordi det i dag rett og slett skrives om så mye annet og
sånn at det på en måte har blitt trangere om plassen. Han mener imidlertid det i Dagbladet 
alltid har vært tradisjon for å gi spalteplass til jazz, og viser til tidligere sk
Erik Vold, Olav Angell, Rolv Wesenlund og Randi Hultin. Selv om det også her er e
få
Gryde and, spesielt når d
Mosnes har for eksempel en spalte hver onsdag hvor han står fritt til å anmelde de platene han 
vil, og i Dagbladet som kom ut dagen for intervjuet, hadde han på trykk en stor analyse av 
Maria Schneider. Han påpeker at det sannsynligvis ikke er noen andre i Dagbladet som aner 







sk jazz i pressen. Både har det vært en økning de siste 
en enklere jobb 
r redaktøren å sette av plass til disse skribentene.  
ange av informantene som har en opplevelse av at det er lite jazz i 
n av genreoverskridning og nye 
ttrykk at det stadig blir vanskeligere også for journalister og kritikere å skrive om dette. 
ange av informantene, spesielt fra det utøvende delen av feltet, etterlyste også høyere 
ompetanse hos journalister, som kan tyde på at dette har vært et økende problem de siste 
ed den musikalske utviklingen. Derfor er det gjerne slik at saker om norsk jazz 
Tallene viser en grei dekning av nor
årene, og de aller fleste platene blir anmeldt. Men dette er i all hovedsak i den trykte pressen. I 
radio og TV (med unntak av NRK P2) opptrer jazzen svært sjeldent, og er spesielt fraværende 
i de kommersielle mediene. Når det er avisen som setter av mest plass til jazz, kan noe av 
dette sannsynligvis forklares med pressestøtten. Som nevnt blir denne støtten gitt for å veie 
opp mot markedskreftene og store monopolistiske private eiere, sånn at de skal kunne gi plass 
også til stoff som ikke har en bred og kommersiell appell, for eksempel jazz. Dette er særlig 
tydelig når antatt svært smale band og musikere som Supersilent og Arve Henriksen blir 
anmeldt i en tabloidavis som VG. Men en må heller ikke glemme innflytelsen hos den enkelte 
skribent. Det finnes noen jazzskribenter i Norge som med sitt engasjement og kompetansenivå 
i større grad enn andre evner å gi jazzen plass i pressen. Men når en grunnet pressestøtten i 
mindre grad behøver å være opptatt av kommersielle inntekter, blir det også 
fo
 Likevel er det m
pressen. Dette kan skyldes at særlig den smalere jazzen får lite plass, rent størrelsesmessig, og 
at dekningen kun foregår i form av anmeldelser. Det er for eksempel langt flere 
portrettintervjuer med store bilder av Silje Nergaard og Sondre Lerche, enn med Arve 
Henriksen og Paal Nilssen-Love. I tillegg vil også plateselskap, management og så videre ha 
noe å si her. For eksempel vil de store plateselskapene ha bedre og flere kontakter med 
pressen, som kan være med på å forklare hvorfor Silje Nergaard, Jan Garbarek og Tord 
Gustavsen Trio blir hyppigere anmeldt enn for eksempel Arve Henriksen og The Thing. 
Mosnes mener også at det var mer stoff om jazz i pressen for noen år tilbake, men at det i dag 
er så mye annet som også skal ha plass i avisen, slik at jazzen blir mindre prioritert. Jazz, og 
da spesielt den nyere genreoverskridende jazzen, kan framstå som utilgjengelig. Derfor vil 
mange avisredaktører i mange tilfeller heller prioritere mer leservennlig stoff, framfor en sak 




årene, i takt m
ofte handler om at utenlandske aviser har skrevet om det først. Av naturlige årsaker finnes det 
flere kompetente jazzskribenter i de større europeiske byene, så det vil derfor være enklere for 




norske jazzmusikere først etter at de har blitt anmeldt i utenlandsk presse - kanskje grunnet en 
kompetansemessig usikkerhet.  
 Med tanke på at Norge er et lite land som ikke har ”overklasseaviser”, for eksempel, 
som retter seg mot en bestemt type høyt utdannet gruppe lesere, og som har godt kvalifiserte 
skribenter, er det forholdsvis god dekning av norsk jazz i pressen. Og med tanke på at 
nordmenn er det mest avislesende folk i verden, er det også mange som vil få med seg det 
som blir skrevet.      
 
4.2.2 Formidlingsaktører 
For at musikken skal nå ut til publikum trenger en aktører innen formidling, som for eksempel 
ulike arrangører, plateselskap og management. Disse gjør at musikerne har steder å spille og 
møte andre musikere, samt å bidra til å spre musikken for videre inspirasjon, både for 
publikum og kommende musikere.  
 
Vurdering angående formidlingsaktører 
Innenfor dette punktet er det festivalene og til en viss grad klubbene som nevnes hyppigst av 
informantene. Både Henriksen, Wesseltoft, Torske, Hagen, Færøvig og Lunde fremhever 
deres rolle til å få fram den norske jazzen. Henriksen er spesielt opptatt av å få musikken ut, 
og mener Kjell Kalleklev i Kalleklev Management er spesielt dyktig på dette området. Vågan 
mener også at de små plateselskapene har hatt en del å si i forhold til det å få musikken ut. 
Spesielt nevner han da Rune Grammofon og Jazzland.  
Formidlingsdelen av norsk jazz merkes til en viss grad også i utlandet. Neset trekker 
fram Blå som en viktig faktor, og mener Revheim har gjort en god jobb i å fremme den norske 
musikken. Blå har vært et viktig treffpunkt for mange musikere, mener hun, og at denne 
klubben har fostret mye god norsk musikk. Eldridge mener at plateselskapene er dyktige på å 
presentere musikken, helt fra det rent musikalske til platedesign og så videre. Opdahl hevder 
at de norske plateselskapene har et imponerende kvalitetsstempel i Storbritannia: ”De er jo 
sikkert bittesmå fisker på platemarkedet, men det er en faktor som er ganske viktig”. Han 
nevner også at musikksjefen for ICA (Institute of Contemporary Art) er svært opptatt av den 








Vurdering fra organisasjoner innenfor formidling 
Rune Kristoffersen startet opp plateselskapet Rune Grammofon i begynnelsen av 1998. Han 
hevder at det på dette tidspunktet var et veldig fruktbart musikalsk miljø, og at han hadde et 
nske om å få gitt ut noe av den smalere norske musikken. Spesielt var det to prosjekter han 
 å få utgitt den elektroniske musikken til Arne Nordheim, samt 
r 
tøvende 
e er støtteordninger som en kan søke støtte hos til enkelte 
rosjekter, men ikke til selskapet som sådan. I begynnelsen måtte Kristoffersen drive så å si 
ereres med smalere genre, hvor artistene kan spille 
elige. Hun vil gå så langs som å si at 
det er 
en det er i utlandet hun merker at etterspørselen etter norsk jazz har økt de siste 
rene. I Norge har det ikke skjedd så store endringer fordi arrangørsituasjonen er såpass stabil: 
Det har ikke kommet så mange nye arenaer for jazz”.  
Martin Revheim startet opp Blå rett etter at Oslo jazzhus la ned, og parallelt med at 
r Molvær og Wibutee dukket opp: ”Alle 
ø
hadde lyst til å gjøre, nemlig
Supersilent. Kristoffersen opplever forholdene for å drive et slikt plateselskap i Norge som 
vanskelige. Det er et altfor lite marked som gjør at en er avhengig av å også kunne selge plate
i utlandet. Men en del støtteordninger som Fond for lyd og bilde og Fond for u
kunstnere, har gjort det enklere. Dett
p
uten støtte, men fordi det her i stor grad op
inn tingene sine på egen hånd, kan en unngå en del utgifter som en vanligvis må ut med når 
ting skal spilles inn i dyre studioer.      
Nina Torske, i Kalleklev management, mener managementet ble startet opp på 
bakgrunn av en genuin musikk- og jazzinteresse. I tillegg eksisterte det, da det ble startet opp 
for ca 10 år siden, svært få slike tilbud i Norge. Torske opplever likevel at forholdene for å 
drive management for norske jazzartister er svært vansk
en økonomisk katastrofe: ”Det er jo ytterst få av jazzartistene i dag som kan få 
skikkelige honorarer. Så du må ha veldig mange for at du i det hele tatt skal ha en sjanse til å 
la det gå rundt, og da blir det ofte for mange til at en kan gjøre en skikkelig jobb”. Torske 
mener derfor at en er avhengig av kommersielle prosjekter i tillegg for at det skal kunne gå 
rundt. Det finnes heller ikke støtteordninger for å drive management. Men det er mulig å søke 
støtte gjennom den enkelte artist eller band, slik at de kan komme seg på turné og lignende, og 
Torske mener en er avhengig av denne støtte for å kunne drive slik virksomhet: ”I alle fall i 
forhold til land som Tyskland, England og lignende. De betaler så lite. De tar det som en 




navn som Jaga Jazzist, Bugge Wesseltoft, Nils Pette
gode ideer er en respons på mangel, og det var helt klart en mangel i Oslo på det tidspunktet. 
Det var mange ’usynlige’ musikere på vei opp, og ikke noe sted å formidle musikken. Jeg 




Blå; nettopp å stadig synliggjøre det usynlige”. Når det gjelder forholdene for å drive en slik 
klubb i Norge, mener Revheim at det alltid er plass til gode ideer, selv om markedene er 
forskjellige. Han tror Blå overlever blant annet fordi den tross alt holder til i Oslo hvor det er 
et visst publikumstilfang. Blå startet opp, og drev også en god stund, uten offentlig støtte. 
Men på et tidspunkt gikk det ikke lenger, og det offentlige kom da inn med midler til å få 
startet det opp igjen. Dette var også i følge Revheim en del av strategien: ”å starte opp og 
drive det så godt som overhodet mulig, så lenge som overhodet mulig. Og om dette ikke 
skulle gå, så trodde vi at Blå hadde vist seg verdig nok til støtte. Og den strategien fungerte. 
Når vi da kom inn i 2000 og fikk en driftsmessig knekk, så fikk vi først offentlig støtte 
gjenno
r en aktør har vist seg verdig. Som 
Revhei
m økonomisk støtte, og ikke minst en anerkjennelse av det arbeidet som var gjort”. 
Men han mener også at kulturen trenger risikotakere, på lik linje med musikerne som hele 
tiden er nødt til å ta en risiko for å kunne formidle den musikken de ønsker: ”Det må ikke bli 
sånn at det er så gjennomstøttet, at det ikke ligger noen mulighet i å drite seg ut for de som 
faktisk driver spillestedene”.  
 
Kommentar 
Denne faktoren er plassert under de ikke-kulturpolitiske faktorene fordi aktørene først og 
fremst opererer på markedet, og har startet opp på eget initiativ. Kulturpolitikken har likevel 
noe påvirkning på disse aktørene gjennom en stor andel offentlig støtte, da særlig festivalene 
og klubbene, samt at de har fått grobunn og enklere levevilkår grunnet langsiktige 
kulturpolitiske forhold som for eksempel markedsregulering. Til tross for mye offentlig støtte, 
er dette likevel ingen lukrativ bransje. Få vil gå inn denne delen av platebransjen eller som 
konsertarrangør kun for å tjene penger. De som driver med dette er derfor i stor grad ildsjeler, 
og en er i mange tilfeller avhengig av dugnadsinnsats for å få det til å gå rundt. I tillegg har en 
sett at det offentlige sjelden vil gå inn med støtte fø
m nevnte i forbindelse med Blå, drev de først en periode helt uten støtte fra det 
offentlige, helt til de gikk konkurs. I løpet av denne perioden hadde de utviklet seg til å bli en 
viktig aktør på jazzfeltet som i stor grad lyktes med å formidle ny og spennende musikk til et 
stadig større publikum, derfor ble de ansett som verdig til å motta støtte fra det offentlige. Det 
samme er også tilfelle for flere av de andre klubbene og festivalene. Selv om en også her kan 
argumentere for at de grunnleggende velferdsverdiene som har fått prege norsk kulturpolitikk 
også har bidratt til et økende antall ildsjeler og en utbredt dugnadsånd, vil noe av dette også 
kunne forklares på et individnivå. Personer innenfor feltet har gjennom inspirasjon fra 




land, klart å bygge opp en spennende og livskraftig jazzscene som fremdeles ser ut til å være i 
vekst. På den måten bidrar formidlingsaktørene ikke bare med å gi jobber og livsgrunnlag til 
norske musikere, men også til å inspirere kommende musikere. Dette er helt sentrale oppgaver 
både når det gjelder å opprettholde scenen, og å bidra til videreutvikling og endring. Det er 
derfor viktig at dette blir gjort på en ordentlig måte. Det offentlige har her bidratt mye både 
med økonomiske midler og med annen type innsats for at dette skulle skje, men kanskje 
kunne formidlingsaktørene i større grad blitt inkludert i denne prosessen for å gjøre den bedre 
og mer effektiv. Både arrangørene, plateselskapene og de ulike managementene sitter på 
mengder med kompetanse om norsk jazz, og vil i stor grad ha en formening om hva som er 
kvalitativt bra, og hva som faller i smak hos publikum. I tillegg er de helt sentrale i det å få 
usikken ut til folk. Det kan derfor være at myndighetene i større grad burde bidra med 
til disse aktørene, samt å invitere disse til samarbeid når for eksempel 
m
støttepenger 
støttepenger skal fordeles, langsiktige satsningsplaner skal legges og så videre.          
 
4.2.3 Inspirasjonskilder: 
Det er et kjent fenomen at musikere trenger inspirasjon for å kunne utvikle nye musikalske 
uttrykk, og disse inspirasjonskildene kan være mange og varierte. Når det er snakk om den 
nye norske jazzen, er det noen spesifikke inspirasjonskilder som særlig trekkes fram. Disse er: 
Den første gullalderen, altså jazzen som ble laget på 60-70-tallet av blant andre Jan Garbarek, 
Terje Rypdal, Arild Andersen og Jon Christensen, andre musikalske genre, spesielt 
folkemusikk, og den norske naturen. 
 
Vurdering angående inspirasjonskilder 
Etter en nedgangsperiode for jazzen på midten av 60-tallet, ble det igjen oppgangstider mot 
slutten av dette tiåret, og vi gikk inn i den første gullalderen for norsk jazz.  Unge musikere, 
med Garbarek i spissen, klarte å vekke publikums interesse med en ”ny” type jazz. Denne 
jazzen var særlig preget av en rekke ”cross over”-former mellom ulike jazzstilistiske uttrykk, 
og for eksempel rockens klangverdener, folkemusikalske framføringsformer og ”etniske” 
musikkulturelle uttrykk. I utlandet ble denne musikken assosiert med nordisk eller 
skandinavisk natur, og med et rent og åpent lydbilde (Vollsnes 1999:162-163; Dybo 2002: 
77). Flere av informantene drar også fram dette som en av forklaringene på den gode 
situasjonen for norsk jazz i dag. Både Wesseltoft, Vågan, Kristoffersen og Mosnes er opptatt 
av at denne generasjonen musikere hadde en vilje til eksperimentering og en musikalsk 




de senere generasjoner, og ført til noe Wesseltoft refererer til som en Bjørn Borg-effekt; 
hvorfor er det så mange bra tennisspillere i Sverige? Nasjonale forbilder ha vist seg å kunne 
være avgjørende, både for rekruttering og kvalitet. I utlandet har de også merket seg 
jazzmusikerne fra 70-tallet, og både Cumming og Strokirk trekker fram denne generasjonen 
musikere som viktige inspirasjonskilder for dagens norske jazz (Jazznytt 2003, nr. 3: 37-39). 
Når den norske jazzen ofte beskrives ved å være særegen, blir den norske 
folkemusikken ofte dratt fram som en viktig inspirasjonskilde som har vært med på å skape 
dette karakteristiske lydbildet. En pleier da først og fremst å ta tak i melodilinjer i 
folkemusikken og framføre disse ved hjelp en akkordbruk som er vanlig innenfor jazz. Men 
et kan også være snakk om en mindre direkte innflytelse hvor bare enkelte elementer i 
k av i en jazzsammenheng. Denne inspirasjonskilden ble først 
pirasjonskilde, og Strokirk hevder at ”innslag av 
lkemusikalske influenser gir musikken et eksotisk krydder”. 
ndet, trekkes fram som en inspirasjonskilde, gjerne i 
musikere lyktes med å skape nye uttrykk, og å oppnå internasjonal oppmerksomhet med dette, 
d
folkemusikken blir gjort bru
nevnt i forbindelse med Garbareks utgivelser på ECM, men unge musikere i dag er også mer 
eller mindre inspirert av folkemusikken, og den blir stadig dratt fram som en viktig 
inspirasjonskilde. Henriksen mener at folkemusikkdelene er tyngre inne enn enkelte tør å 
innrømme, og at dette gir musikerne et bredspektret fundament å stå på, og et annerledes 
utgangspunkt sammenlignet med for eksempel amerikanske musikere. Også Cumming nevner 
folkemusikken som en viktig ins
fo
Det som også ofte, særlig fra utla
sammenheng med folkemusikken, er den norske naturen. Utenlandske anmeldere hevder at 
den norske jazzen gir assosiasjoner til fjorder, fjell og nordlys, og at den vakre naturen vi har 
her oppe, er en naturlig og viktig inspirasjonskilde. Blant de norske informantene er det ingen 
som nevner denne type kilde til inspirasjon - det er kun i utlandet at dette framheves. 
Thorborg hevder at ”det faktum at Norge er et ”smukt” land å bo i, er med på å stimulere det 
kunstneriske uttrykk. At man kan skue utover havet, fjorden eller utover de store fjellvidder, 
gir en ro og mental renselse som er godt grunnlag for styrking av kreativiteten”. 
 
Kommentar 
Musikerne fra 70-tallet, med Garbarek i spissen, var de som først oppnådde internasjonal 
oppmerksomhet av norske jazzmusikere. Det de gjorde seg bemerket på var nettopp å søke 
nye inspirasjonskilder, og da spesielt innenfor folkemusikken. Mange av informantene, og da 
først og fremst fra det utøvende delen av feltet, er også opptatt av deres rolle i det å bane vei 




kan man kun i liten grad relatere dette til norsk kulturpolitikk. Viktige institusjoner som for 
eksempel Rikskonsertene var bare så vidt kommet i gang, og det samme var tilfelle med 
musikk
få musikere har derfor reist ut, 
samtidi
zz generelt.                           
Genrespredning er noe av det mest sentrale innenfor den ”nye norske jazzen”. 
n er det som oftest trekkes fram, og det skyldes nok hovedsakelig at dette har 
skolen. Høyere utdanning innenfor jazz fantes ikke, og de som ville utdanne seg 
innenfor musikk, måtte stort sett gjøre dette innenfor klassisk musikk eller i utlandet. 
Jazzmusikere var i det store og det hele selvlærte. Det fantes en del klubber på denne tiden, 
noen få festivaler, magasiner og så videre, men dette primært på privat initiativ. I noen grad 
kan man hevde at siden velferdsverdiene var etablert i samfunnet, fantes det også en godt 
utviklet dugnadsånd, en vilje til markedsregulering og så videre. I all hovedsak må denne 
utviklingen likevel kunne forklares ved hjelp av andre faktorer. Norge var for eksempel et lite 
land som på mange måter ble liggende litt utenfor Europa. Svært få av de store amerikanske 
stjernene tok seg tid til å besøke landet, og musikken her måtte derfor i stor grad utvikle seg 
uten inspirasjon utenfra. Derfor ble det heller funnet inspirasjon innenfor egne tradisjoner, og 
da særlig folkemusikken. Til en viss grad kan dette også være tilfelle i dag. Norge er ikke 
lenger særlig isolert, og stjerner kommer hit i større grad enn før. Men landet har lenge i 
manges øyne hatt en lite spennende og aktiv musikkscene, og 
g som Norge kanskje fremdels har blitt regnet som et lite attraktivt musikalsk land å 
komme til. Derfor har det kanskje blitt mer naturlig å søke andre inspirasjonskilder, også for 
dagens jazzmusikere. Det er også viktig å huske på at den suksessen norsk jazz opplevde på 
70-tallet var nokså begrenset. Det er kun snakk om en håndfull musikere, som kanskje var 
heldige når de traff på ”de rette” personene som musikerne Keith Jarret og George Russel, 
samt Manfred Eicher i ECM, og gjennom dem klarte å få et internasjonalt gjennombrudd. I 
dag, derimot, er det snakk om en betydelig større jazzscene, med mange musikere og 
bandkonstellasjoner, som i stor grad har klart å etablere et godt rykte for norsk ja
 
Folkemusikke
blitt en etablert oppfatning gjennom musikken til Garbarek, hvor denne inspirasjonen ble 
brukt mer direkte. Også i dag blir folkemusikken brukt som inspirasjonskilde, selv om dette er 
mindre tydelig enn tidligere. I tillegg er det også vanlig at folkemusikere blir dratt inni en 
jazzsammenheng, enten som del av et band, eller ved å dra inn jazzelementer i 
folkemusikken; slik for eksempel felespiller Nils Økland gjør. Dagens norske jazzscene 
preges nok av flere inspirasjonskilder, og det er vanlig å blande jazz med både elektronika, 
rock og samtidsmusikk. Dette er egentlig ikke noe nytt, men det blir ofte hevdet at norske 
jazzmusikere gjør dette på en kvalitativt god, og kreativt spennende måte. Derfor er det mulig 




fremmet ulike typer uttrykk og bidratt til god utdannelse for eksempel. Personlig egenskaper 
og interne inspirasjonskilder, vil nok også være avgjørende her.   
 Oppfatningen av naturen som en viktig kilde til inspirasjon kan dateres tilbake til 
1800-tallets nasjonalromantikk hvor man var opptatt av at man både skulle kunne se og høre 
naturen i kunsten. I et brev til Bjørnstjerne Bjørnson i 1875 bekjente Edward Grieg sitt 
kunstneriske ideal, som var: ”å male norsk Natur, norsk Folkeliv, norsk Historie og norsk 
Folkepoesi i Toner” (Andersson 1997: 374). Å bruke naturen som kilde til inspirasjon betyr 
ofte helt enkelt å huske tilbake på opplevelser og inntrykk for så å sette toner til dette. 
Innenfor jazz er det først og fremst musikerne fra 70-tallet som forbindes med dette. Jan 
Garbarek forklarer at hans musikk ikke har røtter i Mississippi-deltaets blues, men i det 
norske landskapet han var omgitt av som barn. Når man snakker om norsk jazz i dag 
forekommer ofte ord som fjord, fjell og isbre, og dette spesielt i utenlandske medier 
(Andersson 1997: 374-378; Døssing 2006). Denne forestillingen blir også utnyttet i 
profileringstiltak, blant annet av myndighetene. I profileringen av norsk jazz blir musikken 
ofte satt i forbindelse med den norske naturen. Et av tiltakene kalles Jazznorway in a nutshell 
hvor utenlandske promotører, journalister og lignende blir tatt med, ikke bare til en norsk 
jazzfestival, men til Balejazz som holder til midt i Sognefjorden, og hvor blant annet en båttur 
på fjorden står på programmet. Oppfatningen av at norsk jazz i så stor grad kan knyttes til den 
norske naturen, har de siste årene blitt snakket om nesten til det kjedsommelige, og etter hvert 
etablert seg til å bli en klisjé. At dette forholdet ikke nevnes av de norske informantene er 
derfor neppe tilfeldig, og blant de yngste norske jazzmusikerne har det til tider utviklet seg en 
slag ironisk distanse til dette fenomenet, som blant annet kommer til syne på pressebilder som 
er ”typisk norske”. Men inspirasjon skjer mer eller mindre bevisst, så at de norske 
jazzmusikerne fremdels i noen grad er inspirert av den norske naturen kan ikke utelukkes. 
Langt fra alle musikerne på dagens norske jazzscene er imidlertid omgitt av natur i sitt daglige 
liv, og de aller fleste av dem er bosatt i byer. Det er derfor like trolig at de henter inspirasjon 
helt andre steder enn blant norske fjorder og fjell.          
 
4.2.4 Publikumsinteresse 
Musikk vil aldri kunne overleve uten et publikum. Om det ikke er noen som kommer på 
konserter og kjøper plater, vil grunnlaget være borte både for musikere og arrangører, og 
verken det offentlige og sponsorer vil være villige til å gå inn med midler. Hvorvidt en merker 




musikken slår an, men det vil også være en årsak til videre interesse og satsning innenfor 
andre områder.    
 
Vurdering angående publikumsinteresse  
Både Wesseltoft og Revheim opplever at jazzinteressen går i bølger og daler, og at det er litt 
mer interesse nå enn det var for eksempel på 80-tallet. Revheim mener å oppleve at den mer 
friimproviserte musikken har et større publikum nå, og at det er en større genreåpenhet: 
”Første gang jeg var med å arrangere All Ears-festivalen, var det fire stykker på solokonserten 
til Maja Ratkje. I år så var det stappa fullt, og folk satt i baren som om det skulle være en 
lørdagsklubbkveld”.  Henriksen mener at jazzpublikummet har blitt yngre, og mener han 
opplevde et generasjonsskifte rundt 88/89 da han begynte å spille med improvisasjonsbandet 
Veslefrekk. Da opplevde han at de ”gamle” jazzerne ble litt skuffet over det de hørte, men at 
det i større grad falt i smak hos den yngre delen av publikum. Men både Torske og 
Kristoffersen merker en større interesse i utlandet enn her hjemme. Torske mener det ikke har 
blitt enklere å booke norske artister her hjemme, men at det har skjedd en merkbar økning i 
etterspørselen fra utlandet. Kristoffersen hevder han selger lite plater her hjemme, men flere i 
utlandet. I tillegg mener han at det var et bedre marked for smal musikk her i landet tidligere, 
noe han synes er litt merkelig: ”Alle vet at smal norsk jazz og elektronisk relatert musikk har 
et nisjepublikum, og er godt likt av musikkjournalister verden over, men det har ikke hatt noe 
å si for platesalget her hjemme”.  
 
Kommentar 
Tilsynelatende har det skjedd en endring blant jazzpublikummet i takt med endringen på 
feltet, og flere av informantene mener at dagens jazzpublikum er vesentlig yngre enn tidligere. 
I tillegg mener Revheim at det er større genreåpenhet, og at den friimproviserte musikken nå 
ar et større publikum. Som nevnt er det grunn til å anta at kulturpolitiske tiltak som for 
p musikkskolene har bidratt til å eksponere kommende musikere 
arkedet rett og slett er større andre steder. Norge er et lite land, og det er 
egrenset hvor mange platekjøpere og konsertgjengere som finnes her. I tillegg virker det som 
h
eksem el Rikskonsertene og 
for kvalitativ bra og variert musikk på et tidlig tidspunkt, som igjen har inspirert til å 
produsere god og kreativt spennende musikk. Dette vil også være tilfelle for publikum, som 
også har blitt eksponert for den samme musikken, har kunnet tilegne seg musikalske 
kunnskaper, og tidlig fått sjansen til å sette pris på alle slags typer musikk. 
 Når noen av informantene opplever at interessen er større i utlandet kan dette enkelt 





om de ulike aktørene på det norske jazzfeltet har lykkes i å gjøre jazzen kjent utenfor landets 
urdering angående demografiske forhold 
g Talkington trekker fram at Norge er et lite land, og at det derfor blir enklere for 
 og spille sammen. 
grenser, og da vil publikum også bli større andre steder. 
 Kristoffersen mener likevel at det var flere som lyttet til smal musikk før, og at en 
solgte flere plater med slik musikk da. Som var med pressedekning kan dette skyldes økt 
konkurranse fra andre musikkgenre og kulturuttrykk. I tillegg er det mulig at det en kalte smal 
musikk før ikke er like smal som den vi opplever i dag. Mye av det en klassifiserer under jazz 
i dag, kan være svært utilgjengelig, og derfor vanskelig for lytteren både å like og forstå. 
Derfor blir det også vanskelig å selge plater.               
 
4.2.5 Demografiske forhold 
I verdenssammenheng er Norge et lite land med få innbyggere. For musikklivet kan dette få 
ulike konsekvenser som for eksempel at det finnes færre musikere, færre 
utdanningsmuligheter, færre spillesteder og så videre, men det kan også føre til musikere i 
større grad kjenner til hverandre, at mulighetene for samarbeid blir større, og at det blir 
enklere å knytte kontakter. Disse forholdene trekkes fram som en fordel for de norske 




musikere å treffe hverandre, og derfra starte et samarbeid.  
 
Kommentar 
Det er bare utenlandske informanter som har bemerket at Norge er et lite land, og at musikere 
derfor har lettere for å treffes. Det kan være fordi dette er mer synlig for dem som kommer fra 
større steder. Vi som bor her vil nok ta dette som en selvfølge, og ikke tenke videre over det. 
Men forholdet vil føre til at de musikerne som bor her oftere treffes, enten fordi de bor i 
samme by, har utdannet seg på samme sted, spiller på de samme festivalene eller lignende. På 
den måten får de ofte sjansen til å høre hverandre spille, finne inspirasjon
Dette kan være veldig fruktbart for den kreative utviklingen, og kan framskaffe både nye 
uttrykk og nye bandkonstellasjoner.  
 I tillegg kommer også det forholdet at Norge på mange måter er litt isolert, og i større 
grad må søke inspirasjon i egne rekker. Dette var som nevnt særlig tilfelle for den 




dag. Blant annet av den grunn kan den norske jazzen komme til å høre noe annerledes ut enn 
jazz som er produsert andre steder.  
 
4.2.6 Oppsummerende kommentar 
Første del av denne oppgavens problemstilling dreide seg om hvorvidt det faktisk hadde 
skjedd en endring på det norske jazzfeltet. Gjennom en utgreiing av feltet som sådan, og en 
urdering fra flere aktører på feltet, kan en slå fast at så er tilfelle. Et samlet felt synes enig i 
dret seg de siste årene, og at denne endringen har skjedd i 
er spalteplass til jazzen. 
takt med dette har også myndighetene fått en mer sentral rolle på jazzfeltet gjennom for det 
l i Kulturmeldinga, og ved å gi stadig høyere 
iklingen og endringen, er ulike 
ulturpolitiske tiltak. Ikke først og fremst de bevilgningene som blir gitt direkte til jazzfeltet, 
e mer langsiktige tiltakene som legger grunnlaget for en musikalsk utvikling. 
zlinja gjennom dyktig veiledning har blitt oppmuntret og 
zzen gikk i stor grad ut på å kopiere det som kom herfra. 
ette har endret seg gjennom den nye generasjonen. Og nå er det i all hovedsak nye uttrykk, 
v
at de musikalske uttrykkene har en
form av en økt genremessig åpenhet og fokus på personlig uttrykk og nyskaping som har gitt 
seg utslag i nye musikalske uttrykk. Denne musikalske utviklingen startet omkring 1990, og i 
årene som fulgte økte også aktivitetsnivået ellers på feltet; NJF ble opprettet og fikk styrket 
sin posisjon. De regionale jazzsentrene ble etablert, flere klubber, festivaler og plateselskap 
kom til, og det ble derfor utgitt flere plater, samt holdt flere konserter med norske jazzutøvere. 
Det har kommet til flere profesjonelle musikere, og pressen har gitt m
I 
første å omtale jazz i et eget underkapitte
bevilgninger til jazzformål.   
 Det som synes mest avgjørende for denne utv
k
men heller d
Spesielt det som går på utdanning, for eksempel musikkskolene og høyere utdanning som 
Jazzlinja, men også tiltak som eksponerer, spesielt barn, for ulike typer musikk og som på den 
måten fremmer interessen og kan gi inspirasjon. Tiltak som Rikskonsertene og 
Distriktsmusikerordningen bidrar til dette. Disse tiltakene har både bidratt til å bedre nivået på 
den musikalske utdanningen, og å fremme en nyskapende utvikling. En kan her bruke 
Bourdieus termer og si at utdanningssituasjonen har gitt aktørene en økt kulturell kapital som 
igjen har gitt dem en habitus som legitimerer en endring. Når for eksempel de ulike 
musikerne som har kommet ut av Jaz
inspirert til å fokusere på en musikalsk åpenhet, og det å finne sin egen personlige stemme, 
har dette ikke bare ført til en endring i musikalske uttrykk. Det har også gjort disse musikerne 
kvalifisert til å redefinere jazzbegrepet, og endre kriteriene som avgjør hva som er bra og 
mindre bra innenfor jazzmusikken. For noen år siden var det den amerikanske tradisjonen 





det å inne ulike inspirasjonskilder, ogf  å ha en musikalsk åpenhet som er avgjørende for 
benter og så videre, bidrar her til at også de smalere uttrykkene 
gørene, organisasjonene og 
myndighetene. Inspirasjonskilder som musikerne fra 70-tallet med Garbarek i spissen, samt 
hvorvidt musikken vurderes som bra og interessant eller ikke. 
 Når det gjelder bevilgninger og annen type støtte fra det offentlige direkte til jazzfeltet, 
synes ikke dette å komme før en har gjort seg fortjent til det. Først etter å ha skapt et 
spennende og kvalitativt godt musikalsk uttrykk, samt å være godt organisert, blir de ulike 
aktørene på jazzfeltet vurdert som verdige til å motta støtte fra det offentlige. Denne typen 
støtte bidrar derfor ikke i nevneverdig grad til å utvikle musikken (bortsett fra i de tilfeller 
hvor utøvende musikk virker inspirerende på andre), men den bidrar til å opprettholde feltet 
ved å få musikken ut til et publikum. Dette er også noe pressen bidrar med gjennom å holde 
leserne oppdatert på hva som skjer innenfor den norske jazzen, og på den måten bidra til at 
musikken kan nå ut til et større publikum. Som nevnt kan det være vanskelig for jazzen som 
genre å få plass i pressen i konkurransen med mer kommersielle og leservennlige genrer, 
spesielt når avisen er avhengig av annonseinntekter og lignende. Men pressestøtten, samt 
andre faktorer som enkeltskri
kan få dekning i pressen.  
 Når en snakker om de ulike kulturpolitiske tiltakene, er det også viktig å huske at 
Norge de siste årene har utviklet seg til å bli et rikt land som derfor har mye midler en kan 
bruke på kulturområdet. Siden det ble funnet olje på begynnelsen av 70-tallet har inntektene 
til statskassen økt betraktelig, og tiltakene som er satt i gang for å bedre kultursektoren har 
derfor hatt gode økonomiske rammevilkår. Naturlig nok har dette også fått konsekvenser for 
jazzfeltet.     
 Den brede satsningen på kulturpolitiske tiltak som bedrer grunnlaget for den 
musikalske utviklingen, skulle imidlertid ikke tilsi at det bare var innenfor jazz at det har 
skjedd en utvikling. Det er nok heller ikke tilfellet, men det synes som om det er spesielt 
innenfor jazz at det har skjedd en utvikling som har medført radikale endringer. Nå er det slik 
at jazz som genre alltid, kanskje mer enn andre genrer, har vært åpen for nye uttrykk, og lenge 
har tatt i bruk genreblanding. For eksempel brukte Miles Davis både elektroniske og mer 
rockepregede elementer i sin musikk, og George Russell var også tidlig ute med å bruke 
folkemusikk som inspirasjonskilde. Siden det nå er snakk om Norge, er det naturlig å tro at 
det er andre faktorer her hjemme som har bidratt til denne utviklingen. For eksempel er det 
viktig at man har enkeltpersoner i de ulike delene av feltet som både sitter på en kompetanse 
og engasjement som kan bidra til å fremme jazzen som genre. Disse vil være helt sentrale 




fo usikken og de andre genrene, den norske naturen og lignende, vil også ha spilt en 
vesentlig rolle både i å inspirere til nye uttrykk og banet vei for det å gå nye veier musikalsk 
sett. I tillegg hjelper det som nevnt at Norge er et lite land, både fordi musikerne lettere møtes, 
men også fordi det er enklere å søke inspirasjon her hjemme, og derfor andre steder enn det 
utenlandske musikere gjør.  
 Selv om det kulturpolitiske har spilt en svært sentral rolle i utviklingen av dagens 
sterke jazzscene, vil andre faktorer også ha spilt en vesentlig rolle. Det går an å si at 
kulturpolitiske tiltak har lagt forholdene til rette for en slik utvilkling, men at faktorer som går 
på internt musikalsk engasjement og ulike særnorske forhold, har gitt viktige bidrag og ført til 





























5.0  Det britiske jazzfeltet 
Som nevnt finnes det en del vesentlige forskjeller på norsk og britisk kulturpolitikk. Dette vil 
også få konsekvenser for musikkmarkedet, og videre kunne påvirke levekårene for for 
sempek el jazz. Det britiske jazzfeltet er derfor noe ulikt det norske, og ser omtrent slik ut: 
 
Sammenlignet med den norske modellen utgjør det kulturpolitiske her en mye mindre del av 
eltet, samtidig som markedsdelen er noe større. Utdanningsfaktoren er her bare delvis med på 
yndigheten i Storbritannia kun går inn med noe bevilgning til 
institusjonene, i tillegg til at det i stor grad kreves skolepenger kombinert med få 
rdninger, i motsetning til hva som er tilfelle i Norge. Detaljene i denne modellen, og 
ere nedenfor.57     
.1 Britisk kulturpolitikk 
Storbritannia har det tradisjonelt alltid hersket en uvilje mot i det hele tatt å ha en 
ulturpolitikk.58 For de fleste briter er det derfor ingen selvfølge å betrakte kulturlivet som et 
iktig offentlig ansvarsområde. Denne skepsisen har flere årsaker, og går langt tilbake i tid. 
lant annet tufter landet på en protestantisk-liberal tradisjon. Til forskjell fra de andre landene 
å kontinentet skjedde det ingen egentlig overgang fra fyrstelig til statlig mesenat her, og 
yndigheten overtok derfor ikke ansvaret for å støtte kulturen. I tillegg har Storbritannia vært 
reget av en type puritanisme som innebar en god del skepsis til kunst: Dekorativ kunst ble av 
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mange betraktet som frivol, og teateret som et sted for utsvevelser. Det britiske aristokratiet 
foretrakk å kjøpe kunst i form av portretter og lignende til å dekorere sine private hjem. 
Kunstytringer som krevde et offentlig rom, for eksempel teater og konserter, hadde mindre 
plass i deres livsstil, og ble derfor ikke prioritert. Det har heller ikke vært vanlig å bruke kunst 
og kultur til å markere nasjonal identitet i Storbritannia, noe som er mer vanlig andre steder. 
Den protestantiske puritanismen ble knyttet sammen med en sterk liberalistisk holdning til 
staten: Den skulle ha nattvekterens tilbaketrukne rolle, og gripe minst mulig direkte inn i 
samfunnslivet – inkludert kulturlivet.  
 Om offentlig støtte i det hele tatt skal ytes til kulturlivet, må det i alle fall ligge til 
grunn en nyttebegrunnelse. En slik begrunnelse bør være av utenforliggende samfunnsnyttig 
karakter, som for eksempel å kunne bidra til økt turisme, opplysning og utdanning av folket, 
økonomiske ringvirkninger for lokalt næringsliv osv.  
 Det gis altså lite offentlig støtte til kulturlivet i Storbritannia. Men det forhindr  ikke 
eralistisk posisjon, burde 
vorisere privat finansiering, har de likevel vært tilbakeholdne med å innføre fordelaktige 
ler for privatfolks gaver til kulturlivet. Derfor har 
fikk et eget kulturdepartement. I 1965 ble det opprettet et eget departementskontor for 




at en rekke – særlig større – kulturinstitusjoner mottar offentlig støtte, selv om støttenivået ser 
ut til å være lavere enn i de fleste andre vesteuropeiske land. For eksempel var den offentlige 
driftsstøtten til de institusjonene som mottar støtte fra Art Council ikke høyere enn 45 % i 
gjennomsnitt i 1991-92. I Norge ligger den offentlige driftsstøtten til tilsvarende institusjoner 
gjerne mellom 75 % og 90 %.  
 Til tross for at britiske myndigheter ut fra en prinsipiell lib
fa
skatteregler for kulturlivet, el
næringslivssponsing bare vært fradragsberettiget om det ene og alene kunne sies å fremme 
næringslivsinteresser.  
 Når holdningen har vært at kunst og kultur knapt fortjente offentlig støtte, følger det 
også naturlig at britene har vært skeptiske til å bygge ut et sentralt kulturforvaltningsapparat. I 
alle fall har holdningen vært at politikerne burde holde seg unna, og det burde bygge på 
prinsippet om armlengdes avstand mellom politikkens og kunstens sfære. I tillegg til 
puritanismen slo også en liberal omsorg for ytringsfriheten ut her, altså at politikerne ikke 
skulle blande seg opp i og dirigere folks kunstsmak. Derfor tok det også lang tid før britene 
Heritage – med ansvar for kunst, kulturarv, biblioteker, kringkasting, film, presse, tur
generell kulturpolitikk og sport. I 1997 endret departementet navn til Department for Culture




Det mest sentrale organet i britisk kulturforvaltning er likevel Art Council, opprettet i 
1945. I 1994 ble rådet omorganisert, og en nå oppdelt i fire ulike regionale råd, i henholdsvis 
England, Wales, Skottland og Nord-Irland. Disse rådene er ikke noen direkte del av 
statsforvaltningen, men budsjettet blir endelig godkjent av parlamentet, og medlemmene 
oppnevnes av regjeringen. Rådene skal være svært selvstendige og uavhengige, og er plassert 
på armlengdes avstand fra regjering og parlament. Rådene skal derfor bemannes av 
uavhengige og ubestikkelige personligheter som fordeler kulturmidler ut ifra sitt personlige 
r, basert på felles klassebakgrunn og 
g til at National Lottery begynte å bevilge penger til kultur i 
0 % til uttøvende kunstformer, 46 % til kringkasting og 1 % til 
skjønn, og som ikke representerer politiske fraksjoner eller interessegrupper i kulturlivet. Men 
til tross for denne formelle uavhengigheten, kan det finnes uformelle bånd som svekker den 
armlengdes avstanden. I mange tilfeller vil ansatte i Art Council være knyttet til den politiske 
makten gjennom et nettverk av personlige relasjone
likeartet sosialisering, for eksempel gjennom de samme private eliteskolene. Kulturelite og 
politisk elite tilhører på den måten ofte det samme elitefelleskapet (Mangset 1995: 28-32). 
 Selv om det blir gitt lite støtte til kultur i Storbritannia, har denne støtten økt noe de 
siste årene. I 93/94 ble det bevilget 3843 mill. pund fra offentlige og private bidragsytere, 
mens støtten i 98/99 var økt til 4880 mill. pund. Denne økningen skyldes hovedsakelig en 
økning i sponsormidler, i tilleg
1995 (Selwood and Brown 2001: 37-39). Midlene fra National Lottery blir i likhet med de 
fleste offentlige midler formidlet av Art Council, som dermed årlig bidrar med 1700 millioner 
pund til kulturformål.59 De samlede kulturmidlene fordeles mellom de ulike kulturområdene, 
og i 98/99 gikk 12 % til bygningsvern, 1 % til film, 18 % til bibliotek og litteratur, 12 % til 
museer og gallerier, 1
billedkunst (Selwood and Brown 2001: 41). Når det gjelder musikk regnes dette for å være 
storindustri i Storbritannia, og har derfor først og fremst fått midler fra private sponsorer, og 
vært heller lite prioritert hos det offentlige. Likevel har musikk tapt noe de siste årene på 
sponsormarkedet mot andre deler av kulturlivet, og faktisk fått noe mer bevilgning fra det 
offentlige. Sammenlignet med norske forhold er det likevel fremdeles små summer det er 
snakk om (Selwood and Brown 2001: 58 og 168).  
Når musikk, og kultur generelt, kun i liten grad blir gitt offentlig støtte, er heller ikke 
jazz blant de prioriterte områdene. I 1991/92 fikk jazz bare i underkant av en tiendedel av det 
som ble gitt til opera for eksempel. Men i følge Chris Hodgkins, direktør i Jazz Services, har 
det de siste årene vært en liten økning i bevilgningene til jazzen, noe som har ført til flere 
                                                 
 






rbeid. Uten et mektig plateselskap, eller 
andre s
er og turneer, og at britiske musikere når ut til et større publikum (Nicholson 2005: 
227).     
 Støtten som blir gitt kommer i all hovedsak fra Art Council. En rapport fra 2005 viser 
at 21,6 % av bevilgningene fra Art Council England ble gitt til musikk, og av dette igjen ble 
6,8 % gitt til jazz. I pund utgjorde dette £ 11 052 801 til musikk, og £ 751 792 til jazz.60
 Jazz Services er den eneste nasjonale jazzorganisasjonen i Storbritannia som mottar 
offentlig støtte. I tillegg finnes Jazz Action som konsentrerer seg om organisering av jazz i 
Nordøst. Storbritannia har ikke regionale jazzsentre som i Norge, og heller ikke noe som 
tilsvarer Rikskonsertene og Distriktsmusikerordningen. Det er også i mindre grad vanlig med 
selvstendige festivaler og klubber. Den britiske jazzscenen preges heller av individuelle 
promotører som setter opp konserter på ulike puber, klubber og selskap, i tillegg til å 
produsere festivaler. Den største produsenten i Storbritannia er Serious som blant annet 
arrangerer London Jazzfestival. Men de individuelle promotørene må konkurrere med a
andre kunstformer som for eksempel dans og klassisk musikk om støttepenger, og denne 
typen virksomhet er gjerne forbundet med lav eller ingen profitt, særlig for de mindre 
promotørene.61  
 
5.2 Det britiske musikkmarkedet 
Storbritannia regnes som det største og viktigste musikkmarkedet i Europa når det kommer til 
platesalg, medier, påvirkning på livsstil og global innflytelse. Alle de store plateselskapene 
har sine hovedkontorer i London, og ingen andre steder selges det så mange plater per 
innbygger som her. Nettopp derfor er dette et attraktivt marked å komme inn på, men også 
tilsvarende vanskelig. I motsetning til de fleste andre land i Europa, er musikkmarkedet i 
Storbritannia storindustri, med et sterkt kommersielt preg. Både salg og presseomtale er i all 
hovedsak konsentrert omkring hitlistene, og det er derfor ungdomsmarkedet og popmusikken 
som dominerer musikkindustrien. Med den store konkurransen, og den økonomiske og 
statusmessige gevinsten som er forbundet med å nå toppen på dette markedet, legges det også 
inn store ressurser i markedsføring og annet PR-a
terke ressurser i ryggen, regnes det derfor som svært vanskelig å kunne hevde seg her 
(Beau 2002/2003: 8-13). Smalere genrer som for eksempel jazz, vil derfor måtte kjempe mer 
for en plass på dette markedet. Den britiske jazzscenen preges også i stor grad av tradisjonelle 
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uttrykk som en kjenner fra den amerikanske jazzscenen, og britiske jazzmusikerne opererer 
ofte innenfor de typiske jazzgenrene som bebop og mainstream.  
aviser 
ykker mye musikkstoff, men da i all hovedsak om det som faller inn under 
opulærmusikkområdet. Siden musikk er storindustri i Storbritannia, blir saker knyttet til 
malere musikkgenrer som jazz og klassisk får i 
Svært mange briter lytter til radio, og i 2001 var tallene rekordhøye med flere som lyttet til 
radio, enn som så på TV. Selv om de kommersielle kanalene fremdeles konsentrerer seg om 
 går mer i retning av å tenke nytt. Den siste tiden har BBC 
 
5.2.1 Mediesituasjonen 
Befolkningen i Storbritannia er svært sentralisert; 90 % er bosatt i urbane strøk. Av 
finnes det både lokale og nasjonale, men det er de nasjonale som dominerer. Disse avisene 
kategoriseres etter det kvalitative innholdet, og henvender seg i stor grad til de ulike 
samfunnssjiktene. Dette gjør at de har ”down-market”-aviser (tabloidene), ”mid-market”-
aviser og ”up-market”-aviser. Fra 1975 til 2002 doblet de nasjonale avisene antall sider, 
parallelt med at det totale salget gikk ned fra ca. 14 millioner til 13 millioner solgte 
eksemplarer. Av disse var det ”mid-market”-avisene som tapte mest. Det innebærer at det i 
dette året ble solgt 220 aviser per 1000 innbygger. Det er tabloidene som selger best med et 
daglig salg på 6,9 millioner aviser i 2002. ”Mid-market”-avisene solgte 3,3 millioner, mens 
”up-market”-avisene solgte 2,8 millioner eksemplarer. Musikkstoff regnes for å være godt 
lesestoff, og musikkfeltet blir derfor viet mye oppmerksomhet i avisene. Spesielt 
tabloidpressen tr
p
musikk også omtalt på økonomisidene. S
mindre grad oppmerksomhet i pressen, og minimalt i tabloidavisene. Det er i hovedsak ”up-
market”-avisene som omtaler disse genrene, og gir plass til anmeldelser og lignende.  
Britiske platekjøpere hevdes ofte å være tilnærmet fanatiske i sin musikkinteresse, og 
dette gjenspeiles på musikkmagasinmarkedet. Ikke i noe annet land tilbys det så mange ulike 
ukentlige og månedlige musikkmagasiner som her, og hver uke selges det flere hundre tusen 
musikkmagasiner til britiske lesere. Ca. 5000 ulike musikkmagasiner publiseres årlig i 
Storbritannia. Populærmusikkgenren får mye plass, spesielt i ungdomsmagasinene, men det 
eksisterer også en rekke spesialmagasiner innenfor de aller fleste musikkgenrer.   
 Når det gjelder radio, er det BBC som er dominerende. De har 53 % av lytterne, mens 
nasjonale og lokale kommersielle kanaler har 45 % av lytterne. Men lyttermassen er ulikt 
fordelt på de ulike BBC-kanalene. BBC Radio 1 har 8 %, BBC Radio 2 har 16 %, BBC Radio 
3 har 1 %, BBC Radio 4 har 11 %, BBC Radio 5 har 5 %, og de lokale og regional BBC- 
kanalene har 11 % av lytterne. Av disse er det de tre første som har mest fokus på musikk. 




Radio 1 begynt å spille ny og mer variert musikk. Dette har resultert i økt kredibilitet, men i 
synkende lyttertall. BBC Radio 2 henvender seg til et eldre publikum enn Radio 1, 
ovedsakelig de over 25. Denne kanalen fokuserer mer på album enn singler, og sender mer 




variert og annerledes musik
den siste tiden, og ligger nå omtrent på det dobbelte av Radio 1, med sine 16 % av lytterne 
(Beau 2002/2003: 11-46; Tunstall 2004: 262-272). Radio 3 henvender seg også mot et 
voksnere, og i tillegg mot et mer musikkinteressert publikum. Denne kanalen spesialiserer seg 
blant annet på jazz, klassikk og verdensmusikk, men med kun 1 % av lytterne vil nok 
innflytelsen på musikkmarkedet være nokså beskjeden.62    
Når jazz omtales i avisene, er det i all hovedsak i ”up-market”-avisene; altså de 
avisene som primært leses av den høyere utdannede delen av befolkningen, men som også er 
de avisene med en betydelig lavere markedsandel enn ”mid-” og ”down-market”-avisene. 
Særlig om det er snakk om den smalere og genreoverskridende jazzen, er det størst sjanse for 
å finne den her. Den mer kommersielle og lett tilgjengelige jazzen, som for eksempel Jamie 
Cullum og Norah Jones, kan også bli omtalt i de andre avisene.  
Som nevnt tilbys det ikke i noe annet land så mange ulike månedlige og ukentlige 
musikkmagasiner som nettopp i Storbritannia. Også på jazzområdet er tilbudet godt. De antatt 
viktigste er Jazzwise, Jazzreview, The Wire, Jazz Journal International og Jazz UK. Alle 
kommer ut månedlig, og tar for seg, i større eller mindre grad, både reportasjer, nyheter, 
anmeldelser og konsertoversikter. De ulike magasinene har til dels ulik profil, og ha
å ulike deler av jazzmusikken. Jazz Journal International er et gammelt magasin, og 
vektlegger den mer tradisjonelle jazzen. The Wire er et magasin som for moderne musikk, og 
vektlegger derfor moderne jazz og fri og improvisert musikk. Både Jazzwise, Jazzreview og 
Jazz UK tar i stor grad for seg bredden av jazz, og vil derfor i stor grad dekke hele spekteret, 
men siden den britiske jazzen er forholdsvis tradisjonell, vil det være denne typen jazz som 
får størst plass i disse magasinene. 
BBC Radio 3 er den radiokanalen som sender mest jazz med programmer som Jazz on 
3, Jazz Lineup, Jazz Legends, Jazz Record Request og Jazz File. I tillegg inkluderer 
programmer som Late Junction en god del jazz i sine programmer. BBC Radio 2 sender også 
noe jazz, men kun sporadisk. De har ingen faste jazzprogrammer (JazzUK 2006: 23).  
 
 
                                                 
 





Som nevnt, er det ingen andre steder i verden hvor det selges så mange plater som i 
Storbritannia med hele 225.9 millioner solgte album i 2001. Til tross for en generell nedgang 
på det globale markedet, var Storbritannia, sammen med Frankrike, det eneste landet i verden 
som økte sitt platesalg i 2001. Dette året ble det sluppet 20 000 plater, hvorav 5000 var fra de 
store selskapene, på det britiske markedet. Blant de britiske selskapene er det de store 
plateselskapene som dominerer, men de mindre og uavhengige regnes også for å være viktige 
aktører på dette markedet. I 2001 hadde de 20 % av markedsandelen, mens det var Universal 
som hadde den største markedsandelen på 28,5 %. Av de platene som selges, er litt over 
halvpar
or at de ofte 
havner
at og teknikk. Ellers må alt det praktiske 
med re
finnes i 
ag omtrent 860 spillesteder og 114 festivaler for jazz og jazzrelatert musikk i Storbritannia. 
ovedvekten av spillestedene ligger naturlig nok i London, med et antall på ca. 45. Av disse 
finnes fire konserthaller; Barbican Centre, Purcell Room, Queen Elizabeth Hall og Royal 
ten av dem britiske. Altså er litt over 40 % av dem med artister fra utlandet (Beau 
2002/2003: 11-29).  
Også innenfor jazz er det de store plateselskapene, med Universal i spissen, som 
dominerer. Disse selskapene har et hovedfokus på tradisjonell mainstreamjazz, og gjerne 
vokaljazz. Den smalere og mer genreoverskridende jazzen finner en på de mindre selskapene. 
Som nevnt regnes disse selskapene som viktige aktører på markedet, til tross f
 i skyggen av de store selskapene, med en markedsandel på 20 %. Av platene som 
selges er det pop og rock som dominerer, med en markedsandel på 60 %. Salget av jazzplater 
er betydelig mindre, og utgjør kun 1,1 %. Med et samlet salg på 225.9 millioner plater, skulle 
dette utgjøre omtrent 2 259 000 solgte jazzplater (Beau 2002/2003: 39) 
 
5.2.3 Konsertscenen 
Storbritannia har en stor festival- og klubbscene. 30 promotører driver majoriteten av 
konsertscenene, inkludert de store konsertlokalene og festivalene. Disse er hovedsakelig 
finansiert av private sponsorer. De mindre konsertstedene driver med beskjedne midler, og 
kan derfor yte begrenset service overfor musikerne. Band som spiller her kan maks få utbetalt 
£1000 i hyre, inkludert alt fra overnatting, reise, m
ise og opphold ordnes av musikerne selv. På disse stedene er det de lokale bandene 
spiller, i tillegg til de utenlandske som forsøker å få innpass på det britiske musikkmarkedet 
(Beau 2002/2003: 81).  






National Theatre. De resterende er mindre klubber, blant annet Jazz Café og The Spitz, som er 
5.3 M
Samtidig er mediene 
g yttere og seere) for å kunne forsvare sin eksistens på markedet 
ztradisjoner. Det første er  som ble grunnlagt i 1982 og er et 
 på 30 000, og distribueres over hele verden 
vanlige spillesteder for norske band (JazzServices 2003; JazzUK 2006: 29-37).  
Det britiske publikummet synes også forholdsvis interessert i jazz. I 1999 var det 6 % av den 
voksne befolkningen, altså 2,4 millioner, som nylig hadde vært på en jazzkonsert. Til 
sammenligning hadde 11,6 % vært på klassisk konsert og 6,3 % hadde vært i operaen 
(Selwood and Brown 2001: 361). Storbritannia har også en litt besynderlig statistikk som 
viser at jo færre plater som blir solgt, jo flere konsertbilletter får en solgt (Beau 2002/2003: 
16). Ergo er det ikke nødvendigvis slik at de som selger flest plater er de som er mest 
populære på konsertscenen. Det musikkinteresserte publikum kan foretrekke noe musikk live, 
og noe musikk på plate. 
 
arkedsinteresse – en vurdering 
Når det nå skal undersøkes nærmere hvorvidt norsk jazz har vekket en interesse i 
Storbritannia, er det primært to faktorer jeg vurderer som sentrale; interessen fra mediene og 
interessen fra publikum. Disse faktorene uttypes nedenfor.  
 
5.3.1 Medieinteresse 
Mediene er ansett som en viktig, og kanskje den aller viktigste, informasjonskanalen for 
musikkbransjen når det gjelder å nå ut til et potensielt publikum. 
avhen ig av flest mulig lesere (l
(særlig ved fraværet av pressestøtte), og de vil derfor alltid forsøke å formidle det de oppfatter 
at publikum vil ha. Dekningen av norsk jazz i britiske medier vil derfor være en viktig 
indikator for hvor interessert det britiske markedet virkelig er i den norske jazzen.  
 
Anmeldelser i britiske magasiner 
Siden Storbritannia er et land hvor musikkmagasinene står sterkt, og dermed når ut til et høyt 
antall lesere, har jeg i første del av analysen tatt for meg to magasiner som jeg mener 
representerer to ulike jaz The Wire
magasin for moderne musikk. Det har et opplag
(Beau 2002/2003: 64). Bladet har fokus på ikke-mainstream musikk, moderne jazz og fri 
improvisert musikk.63 Det andre er Jazz Journal International som ble grunnlagt i 1948, og 
som har hovedfokus på mainstreamjazz. De har et opplag på 10 000, og distribueres over hele 
                                                 
 




verden. Bladet konsentrerer seg for det meste om britisk jazz, men inkluderer også mye 
internasjonalt.64 Jeg har sett på hvor mange norske jazzplater som har blitt anmeldt fra 1996 
kridende jazz med elementer av elektronika, støy, samtidsmusikk og 
i improvisasjon.65  
og fram til i dag, og hvilke plater de ulike magasinene velger å anmelde. Jeg er da interessert i 
å finne ut om det har vært en økning i antall norske anmeldelser de siste årene, og siden det er 
snakk om to magasiner med ulik musikkprofil, er jeg også interessert i å finne ut hvilken type 
norsk jazz de velger å konsentrere seg om. Jeg gjør en enkel inndeling i mainstream jazz, pre-
ny jazz og ny jazz. I mainstream jazz inkluderer jeg jazz som er bygd på de tradisjonelle 
jazzelementene, og som i hovedsak er melodiøs musikk. I pre-ny jazz inkluderer jeg jazz med 




























                                                 
 
64 Informasjon hentet den 12.06.06 fra www.allaboutjazz.com  
65 I denne statistikken har jeg også inkludert plater der norske utøvere samarbeider med utenlandske. For 




Det er her hovedsaklig to tendenser som peker seg ut. For det første er det en tydelig økning i 
antall anmeldelser av norsk jazz de siste årene. Men dette tallet bør leses i lys av at det også 
har vært en økning i antall plateutgivelser, både norske og utenlandske. I tillegg har antall 
plater som blir anmeldt i bladene økt betydelig de siste årene. I dag er det omtrent 150-200 
plateanmeldelser i The Wire hver måned. Dette utgjør omtrent en fordobling siden 1996.66 
Angående Jazz Journal International har det derimot vært en liten nedgang i antall 
anmeldelser. I 1996 var det vanlig med 80-90 anmeldelser i hvert magasin, mens dette tallet 
var sunket til 60-70 i 2005. Dette kan ha flere årsaker, men med tanke på at dette magasinet 
har en tradisjonell profil, kan det hende at det i takt med utviklingen innefor jazz har blitt 
noen færre plater av den tradisjonelle typen å anmelde. Antallet norske anmeldelser har 
uansett økt, uavhengig av musikalsk uttrykk. For det andre er det stadig flere anmeldelser av 
den ”nye” jazzen. The Wire er det magasinet som har den tydeligste økningen i antall 
anmeldelser, og er også det magasinet som er mest opptatt av den mer genreoverskridende og 
eksperimentelle jazzen. Jazz Journal International har et mer tradisjonelt fokus, og viser 
dermed en mindre tydelig økning. Dette kan være fordi det ikke skjer så mye innenfor den 
mer tradisjonelle jazzen i Norge, eller fordi denne type jazz fra Norge ikke er så interessant 
for det britiske markedet. Som nevnt har den britiske jazzscenen et forholdsvis tradisjonelt 
preg, og det er grunn til å anta at britene selv produserer tilstrekkelig med slik jazz til å dekke 
markedsbehovet.  
    
Anmeldelser i britiske medier 
For å få et overblikk over i hvilken grad norsk jazz blir gitt oppmerksomhet i britiske medier 
generelt, har jeg tatt for meg fire ulike medier; websidene til BBC, ”up-market”-avisa The 
Guardian, og musikkmagasinene Jazz Journal International og The Wire. Jeg har videre tatt 
for meg det samme utvalget norske jazzutøvere og platene deres som tidligere i oppgaven, for 
å finne ut hvorvidt disse er anmeldt i de ulike mediene. Også her har det vært viktig med en 
uttrykksmessig spredning. På denne måten ønsker jeg å ikke bare finne ut hvor hyppig norske 
plater blir anmeldt i britiske medier, men også hvilken type jazz de ulike mediene synes mest 
interessert i.67
                                                 
 
66 Informasjon hentet den 17.06.06 fra Neset (e-post). The Wire.  
hentet fra: www.bbc.co.uk , www.guardian.co.uk 
 sin 
67 Med forbehold om manglende anmeldelser. Anmeldelsene er 
, JazzJournalInternational (1996-2005). , Wire (1996-2005). , Lechner (e-post). ECM. For anmeldelsene i




    
lene i denne tabellen understreker i stor grad tendensen fra tabellene med magasinene: De 
 oftest er anmeldt, altså tyder det på en økende bevissthet på 
 nye og mer eksperimentelle jazzen. Det samme er som nevnt tilfellet for The 
Wire som henvender seg til et publikum med interesse for ny og eksperimentell musikk.69  
                                                
Tal
senest utgitte platene er de som
norsk jazz de siste årene. Det er også den nye mer eksperimentelle jazzen som får mest 
oppmerksomhet. Dette med unntak av Tord Gustavsen Trio som gjør stor suksess i 
Storbritannia, og til dels Jan Garbarek som fremdeles regnes som en av de virkelig store 
jazzstjernene. Silje Nergaard, derimot, anmeldes kun i liten grad.68 Jazz Journal International, 
som har det mest tradisjonelle preget, er også her det mediet som anmelder færrest plater, og 
prioriterer også mainstream framfor eksperimentell. Både BBC og The Guardian, som i stor 




68 Når en leser disse tallene kan det være verdt å merke seg at både Tord Gustavsen Trio, Jan Garbarek og Nils 
et viktigste plateselskapet for jazz i Europa, og 
enerell konklusjon ut av dette. Det blir heller snakk om å antyde en tendens.  
Petter Molværs Khmer er gitt ut på ECM, som regnes for å være d
som har svært god distribusjon i Storbritannia. 
69 Det bør her gjøres oppmerksom på at utvalget av plater er forholdsvis lite, og at det derfor vanskelig lar seg 




Analyse av anmeldelser 
Statistikkene over viser at norsk jazz i relativt stor grad blir anmeldt i de britiske mediene, og 
i tillegg at antallet anmeldelser har økt de siste årene. Men disse tallene sier ikke noe om 
hvordan mediene vurderer den norske musikken; hvor høyt de rangerer den, og hvorfor. Det 
skal derfor bli sett nærmere på de utvalgte anmeldelsene med tanke på hvorvidt de forholder 
seg positivt eller negativt til den norske musikken, og hvorfor de gjør seg denne vurderingen. 
Mer konkret skal jeg ta for meg hver enkelt anmeldelse av de ulike platene, i de ulike 
mediene, og se nærmere på følgende tre forhold: 
1. Er anmeldelsen positiv eller negativ? 
2. Nevnes den norske jazzen som et fenomen? 
3. På hvilken måte argumenteres det for vurderingen?70 
 
Kommentar til analyse av anmeldelser 
I denne analysen kan en se at de aller fleste anmeldelsene gir en positiv vurdering av de 
norske platene. Dette vil naturlig nok i all hovedsak skyldes at platene holder et slik nivå, at 
en positiv vurdering vil være berettiget. Men i tillegg kan andre faktorer spille inn. I medier 
som også inkluderer annen musikk, vil plassen som er satt av til jazz og annen smal musikk 
være begrenset. Derfor vil de i de fleste tilfeller foretrekke å anmelde musikk de synes er bra, 
framfor musikk de mener holder et lavere nivå. Når ikke alle platene er anmeldt i for 
eksempel The Guardian og BBC, kan dette være en mulig årsak. Det samme vil v  tilfelle i 
t å 
gå litt lei av den etter hvert så kjente ”ECM-lyden”, og derfor vurderer Garbarek dårligere enn 
ære
magasinene. Selv om det her er liten konkurranse fra andre musikkformer, kommer disse 
bladene ut bare en gang i måneden, og vil på den måten ha begrenset plass til anmeldelser 
sammenlignet med de mange utgivelsene. Også her vil det være sannsynlig at anmelderne vil 
ha et ønske om å fremme den beste musikken, og derfor prioritere de bedre platene framfor de 
dårlige i sine anmeldelser. Denne tendensen vil være mest tydelig når det gjelder smal og 
ukjent musikk som få har hørt om. For de større stjernene vil anmeldelser i de fleste tilfeller 
bli skrevet uansett.  
 Av de fire dårlige anmeldelsene, var to av dem gitt til plater av Garbarek. I utvalget er 
han udiskutabelt den største stjernen, og som nevnt ovenfor, er sjansen derfor større for at 
hans plater blir anmeldt uansett hvordan anmelderen vurderer dem. I tillegg vil en forklaring 
kunne være at mange av mediene nå foretrekker den mer moderne norske jazzen, har begyn
mange av de andre norske utgivelsene med yngre musikere.  
                                                 
 




 Ellers er det lite skille mellom de ulike mediene og hvordan de vurderer platene. Alle 
an muligens anmelderen ha noe å si. I 
anm vidt en anmelder skal kunne ha en ”personlig 
stem vel at en mest mulig objektiv 
urdering bør ligge til grunn i vurderingen av en plate. Å være absolutt objektiv er likevel et 
 derfor basere noe av vurderingen på egen smak og 
zzen som fenomen nevnes i liten grad i disse anmeldelsene. Men i to av 
nmeld
t den jazzen som har kommet fra 
Norge de siste årene har klart å skape et nytt og annet inntrykk, uavhengig av Garbarek-
har de gitt én til to dårlige anmeldelser hver; BBC og The Wire til Garbarek, The Guardian til 
Supersilent og Jazz Journal International til Tord Gustavsen Trio. De dårlige anmeldelsene til 
Garbarek kan skyldes at både The Wire og BBC gjerne er mer opptatt av den mer moderne og 
eksperimentelle musikken. At The Guardian, som også gjerne er opptatt av nyere musikk, om 
enn i mindre grad enn The Wire og BBC, gir en dårlig vurdering av Supersilent, og at Jazz 
Journal International, som har et tydelig tradisjonelt preg, gir en dårlig vurdering av Tord 
Gustavsen Trio, er mer overraskende. Her k
elderkretser hersker det uenighet om hvor
me” eller ikke når han anmelder. De fleste mener like
v
umulig mål, og de fleste anmeldere vil
preferanser. Walters som skrev heller dårlige anmeldelser av Supersilent sine plater, har gitt 
positive anmeldelser av Silje Nergaard og Bugge Wesseltoft. Supersilent befinner seg absolutt 
innefor et smalere sjikt enn begge disse andre, noe som kan tyde på at denne anmelderen 
foretrekker mer tradisjonelle uttrykk, selv om Wesseltofts musikk er mer eksperimentell enn 
Nergaards. Barry McRae som gjorde en negativ vurdering av Tord Gustavsen Trios første 
plata har ikke skrevet noen andre anmeldelser i dette utvalget, og det vil derfor være vanskelig 
å uttale seg noe om hans preferanser. Derimot er det mange av de samme navnene som går 
igjen i denne oversikten. For eksempel Peter Marsh i BBC, John L. Walters og Stuart 
Nicholson i The Guardian, og Simon Adams og Michael Tucker i Jazz Journal International. 
Dette kan tyde på at disse anmelderne har en spesiell interesse for norsk jazz, eller det som 
den norske jazzen representerer av musikalske uttrykk, og derfor velger å anmelde disse 
platene. Fra The Wire er det stort sett bare forskjellige anmeldere, noe som kan tyde på at det 
er en bredere interesse for denne musikken i dette bladet.       
 Den norske ja
a elsene av Garbarek nevnes det nordiske, nordlyset og så videre. Dette er elementer 
som i stor grad har vært knyttet til Garbarek og hans generasjons musikere fra Norge siden de 
ble signet på ECM på 70-tallet. I to av de andre anmeldelsene, av Henriksen og Molvær, 
nevnes også det norske, men på en annen måte. I Henriksens anmeldelse refereres det til den 
nye musikken som har kommet fra Norge den siste tiden, og i Molværs anmeldelse hevdes det 




generasjonen. Assosiasjonene med norsk natur og nordlys er kanskje på vei bort, og dagens 
norske jazz vil hovedsakelig anerkjennes på grunn av helt andre, musikalske, uttrykk.  
 Blant anmeldelsene varierer det også i hvor stor grad det blir gjort en vurdering av 
musikken, framfor bare å beskrive den. Det har de siste årene blitt stadig vanligere å beskrive 
musikken, heller enn å gi en klar vurdering av den. Dette kan ha flere årsaker, for eksempel 
anmelders redsel for å gjøre en ”feil” vurdering, som mange innenfor feltet vil være uenig i, 
og derfor miste kredibilitet som kritiker. De til tider tette båndene mellom anmelder og de 
andre aktørene i musikkbransjen, for eksempel musikere og plateselskap, og et ønske om å 
opprettholde disse, kan også føre til litt for positive anmeldelser eller det kan på virke 
hvorvidt en plate blir anmeldt i det hele tatt. I tillegg vil en anmelder stå ovenfor en stadig 
vanskeligere oppgave jo mindre tilgjengelig musikken er. Jo færre referanser det finnes til 
musikk som er lagd tidligere, jo mindre sammenligningsgrunnlag, og derfor også en 
vanskeligere oppgave å gi en vurdering. I utvalget vil det være Supersilent, Arve Henriksen 
og The Thing som presenterer den smaleste musikken. Supersilent og Henriksen er også de 
som i størst grad blir anmeldt gjennom en beskrivelse av musikken, framfor en meningsladet 
vurdering. Dette kan derfor skyldes at anmelderne er usikre på hvordan de skal vurdere denne 
musikken; både fordi det er musikalsk vanskelig, men også fordi en her står i fare for å gjøre 
en ”feil” vurdering.           
 
Vurdering angående medieinteresse 
De ulike aktørene innenfor jazz vil ha gjort seg erfaringer om hvor interessert den britiske 
pressen er i norsk jazz. Jeg har derfor spurt de ulike informantene i hvor stor grad de har 
merket denne interessen, fra hvilke typer media og så videre. Både Henriksen, Wesseltoft, 
Kristoffersen, Mosnes, Torske, Revheim og Opdahl har alle erfaringer med den britiske 
pressen, og synes å ha merket en økende interesse. Mediene som nevnes hyppigst er BBC, 
rlig 
en dårlig anmeldelse av en smal norsk plate: ”Det har liksom ingen relevans å slakte ting som 
sæ Radio 3, de store ”up-market”-avisene, spesielt The Guardian, men også The Times og 
The Independent, og magasiner som The Wire og i noen grad Jazzwise blir trukket fram. 
 Henriksen framhever spesielt BBC Radio 3 og Fiona Talkington. Han mener han ikke i 
noe annet land har opplevd at en radiokanal gjør så mye på norsk jazz. 
 Kristoffersen mener i flere tilfeller å oppleve en større interesse fra britiske medier enn 
fra norske. De er også mindre opptatt av å båssette musikken, og trekker i tillegg jazzbegrepet 
veldig langt. Han opplever at de er svært positive, og hevder at omtrent ni av ti anmeldelser er 




ingen har hørt om. Det er mer en visjonsvirksomhet; de synes at mye av det er bra, og da vil 
de kanskje formidle det til folk”.        
 Mosnes stiller spørsmålstegn ved om den store interessen fra The Wire kan skyldes 
deres norske viseredaktør, Anne Hilde Neset. Men uansett synes han å merke at det er 
musikken fra Rune Grammofon og en del av den elektronikainspirerte jazzen som får mye 
oppmerksomhet.  
 Opdahl mener også at det ofte finnes flere norske jazzanmeldelser i de britiske 
mediene, enn i de norske. Han mener at det er uproposjonalt mye oppmerksomhet rundt norsk 
jazz og elektronika med tanke på at det er importmusikk og at det kommer fra et så lite land 
som Norge. Spesielt merker han at radiostasjonene spiller mye; særlig BBC og XFM.   
 
Vurdering fra aktører innenfor britiske medier 
For å få en bedre forståelse av den britiske interessen for norsk jazz, har jeg gjort intervjuer 
med tre representanter fra ulike britiske medier, om deres interesse for norsk jazz. Som nevnt i 
innledningen er dette Anne Hilde Neset (The Wire), Fiona Talkington (BBC Radio 3), og 
Stuart Nicholson (The Observer, Jazzwise m.fl.).       
 Alle tre er enige i at det var et skille i henhold til økt interesse for norsk jazz i de 
britiske mediene rundt 1997-98. Dette mener de skyldes det høye aktivitetsnivået som den 
orske jazzscenen da kunne vise til, og det at den musikken som kom derfra viste seg å være 
n det 
tnettet er skapt mellom 
n
både nyskapende og interessant. 
 Neset mener at det viktigste for The Wire, og det som er avgjørende for at en plate skal 
bli anmeldt i bladet, er om den er interessant musikalsk. Nettopp det har vært tilfelle for en 
rekke plater fra Norge de siste årene, og de har derfor i økende grad blitt anmeldt i bladet. 
Hun nevner blant andre Supersilent og Jaga Jazzist som eksempler på interessante band. At 
Neset selv er norsk, mener hun kanskje hadde noe å si i begynnelsen for at norske plater ble 
gitt oppmerksomhet i bladet. Hun husker at de fikk tilsendt en pakke fra Rune Grammofon 
med blant annet Supersilent og Arne Norheim som hun synes var veldig interessant. Side
bare var hun som visste hvem Arne Norheim var, ble det naturlig at det ble hun som 
introduserte de andre for denne musikken. Men nå mener hun at kontak
bladet og den norske jazzscenen, og at hennes rolle som norsk ikke lenger har særlig 
betydning. 
 Talkington i BBC mener at BBC alltid har vært oppdatert på ECM-labelen, med artister 
som for eksempel Garbarek. Nå er de også i stor grad opptatt av den norske jazzscenen 




nå. Late Junction startet opp i 1999, akkurat da det var begynt å blomstre på den norske 
jazzscenen. Talkington syntes det var viktig å gi denne musikken plass i programmet hennes, 
 et mye yngre publikum. Jazzwise og Songlines skriver også en del om 
essante 
usikalske uttrykk.  
k jazz i den britiske pressen varierer veldig, 
ndent og Phil Johnson i Independent on 
nday
 de eksisterende normer og oppfatninger, noe han mener er 
il den sterke og nyskapende musikkscenen. Det er også den smaleste musikken 
fordi den, etter hennes syn, ikke fikk den oppmerksomheten den fortjente. Hun mener også at 
hennes program sannsynligvis spiller mer norsk musikk enn det som er vanlig ellers, men at 
både Charles Peterson i BBC Radio 1 og Nick Luscombe i XFM også spiller en god del norsk 
musikk. Disse har
norsk jazz, i tillegg til at den britiske pressen dekker de større begivenhetene. Talkington 
mener å merke mye respons fra lytterne når hun spiller norsk jazz, og får henvendelser med 
spørsmål om hvor de kan kjøpe platene og hvor de kan høre dem live. Hun mener at det er så 
mye hitlistemusikk på radioen nå, at folk i større grad etterspør nye og mer inter
m
 Nicholson opplever at interessen for nors
og at det i stor grad avhenger av den enkelte skribent. Det store flertall konsentrerer seg 
fremdeles om den amerikanske jazzen, men de siste årene har det likevel blitt noen flere som 
har vist en interesse for den norske jazzscenen. Av disse nevner han for eksempel John 
Fordham i The Guardian, Sholto Byrnes i The Indepe
Su . The Times og The Daily Telegraph, derimot, mener han i all hovedsak konsentrerer 
seg om den amerikanske jazzen. Han mener at han sannsynligvis var den første som begynte å 
skrive om norsk jazz i Storbritannia, omkring 1998. Dette fordi han alltid har hatt en interesse 
for at noen står opp og utfordrer
tilfelle for de norske jazzmusikerne. For fem år tilbake var det den nu-jazzen (den 
elektronikainspirerte jazzen) som fikk mest oppmerksomhet. Nå er det musikken på ECM det 
skrives mest om, mye fordi det er mangel på god distribusjon hos de mindre selskapene, i 
følge Nicholson.          
 
Kommentar 
Det er helt tydelig en økning i interesse for norsk jazz i de britiske mediene. Tabellene viser at 
flere norske plater anmeldes, og de aller fleste anmeldelsene viser en positiv vurdering av 
musikken. Begreper som ”the nordic sound” og mer naturrelaterte beskrivelser av musikken, 
ser ut til å være på vei ut. I den grad det norske som fenomen nevnes, er det heller med 
referanser t
som vies mest oppmerksomhet. I motsetning til den norske pressen, prioriterer britiske 
journalister å anmelde Arve Henriksen og Supersilent, framfor Silje Nergaard. Men den 




litt smalere musikk. ”Up-market”-aviser som The Guardian og The Independent henvender 
seg til en gruppe lesere som er både høyt utdannet, har høy kulturell kapital og er over snittet 
kulturinteresserte, og de vil derfor være mer mottakelig for en smal og noe utilgjengelig type 
musikk. Men disse avisene er også de med færrest lesere sammenlignet ”mid-range”- og 
tabloidavisene. Radiokanalene som formidler det meste av den norske jazzen, for eksempel 
BBC Radio 3, har en heller lav andel av lyttertallene. Når det gjelder magasinene går også 
disse ut til en gruppe lesere som kan karakteriseres som spesielt interesserte. I anmeldelsene 
er det mange av de samme navnene som går igjen, som kan tyde på at det finnes en gruppe 
anmeldere som har vist en spesiell interesse for norsk jazz, og at dette ikke nødvendigvis er 
representativt for hele redaksjonen. Informantene tilhører også gruppen spesielt interesserte, 
og deres erfaringer og synspunkter vil heller ikke være representative for en samlet britisk 
ter norske artister har hatt de siste årene. Oversikt over platesalg og 
konserter er basert på samme utvalg band/utøvere og plater som tidligere, for å få en 
ig spredning, og undersøke nærmere hvilke uttrykk som når fram til publikum.  
presse. Den suksessen som norsk jazz opplever i Storbritannia er derfor begrenset til å gjelde 
kun en liten del av det britiske markedet; den delen av markedet som har en særlig interesse 
for musikk.       
 
5.3.2 Publikumsinteresse 
Storbritannia er det landet i verden som selger flest plater, og som nevnt tidligere er ca. 
2 260 000 av disse jazzplater. Det er her også snakk om en stor klubb- og festivalscene hvor 6 
% (2,5 millioner) av den voksne befolkningen oppgir at de nylig har vært på jazzkonsert. I 
hvor stor grad det britiske publikummet viser interesse for jazz vil være den viktigste 
indikatoren på hvorvidt norsk jazz gjør suksess i Storbritannia. Interesse kan best vises 
gjennom kjøp av plater og konsertbilletter. Nedenfor følger derfor oversikter over antall 
norske jazzplater som distribueres i Storbritannia, omtrent hvor mange plater som blir solgt, 
og hvor mange konser
uttrykksmess
     
Distribusjon 
I denne tabellen er det tatt utgangspunkt i de antatt mest sentrale plateselskapene for norsk 
jazz, og vist hvor mange av platene deres som er distribuert i Storbritannia.71  
                                                 
 
71 I katalogen til både Smalltown Supersound og Rune Grammofon vil det finnes plater som havner noe på siden 
av jazzgenren. Tallet fra Universal viser antall plater med norsk jazz. Tallene er hentet fra de ulike 
plateselskapene sine hjemmesider, og den 06.04.06-16.06.06 fra Berg (e-post). Bergland Productions, 





Jazzland Hele katalogen 38 
Smalltown 
Supersound Hele katalogen 49 
Rune Grammofon Hele katalogen 61 
ECM Hele katalogen 79 
Jazzaway Hele katalogen 23 
Sofa Hele katalogen 19 
Bergland Productions Ingen distribusjon 0 
Curling Legs Delvis distribusjon72 5 
Universal Hele katalogen 11 
Sum:   285 
 
De fleste selskapene har distribusjon i Storbritannia, og de aller fleste platene er derfor 
tilgjengelig på det britiske markedet, selv om kvaliteten og omfanget av distribusjonen vil 
kunne variere. Som forventet er det ECM som distribuerer flest plater, og dette skyldes i 




Oversikten viser omtrentlige salgstall for de ulike platene som er solgt i Storbritannia.73
 
Band Plate Salgstall
Supersilent 1-3 900 
  6 1100 
Bugge Wesseltoft NCOJ 1500 
  Moving 5000 
Silje Nergaard Port of Call 1500 
  Nightwatch 3000 
Jan Garbarek Visible World 22 000 
  In Praise of Dreams 16 900 
Arve Henriksen Sakuteiki 900 
  Chiaroscuro 1100 
Nils Petter Molvær Khmer 3800 
  Streamer 1000-1500
Tord Gustavsen Trio Changing Places 4700 
  The Ground 6200 
The Thing She Knows Ukjent 
  Garage 500 
 
                                                                                                                                                        
 




72 Kun 2 plater med Bugge Wesseltoft og Sidsel Endresen og 3 plater med Solveig Slettahjell distribueres. 
73 Tall er hentet fra de ulike plateselskapene og distributører, 06.06.06-12.08.06: Fasting (e-post). Su
Fraser (e-post). New Note Distribution, Haugland (e-post). Smalltown Supersound, Kristoffersen (e-pos




Som forventet er det G lger f er av alle i utvalget. Han er den eneste som 
ye bare på navnet. I tillegg 
 ECM so platese p med god distribusjon her. Både Garbarek, 
 olvær hmer er utgitt på dette selskapet, og kan vise til 
tall. Platen e sels ene selger alle merkbart mindre enn disse. I 
t noe på salgstallene. Både Garbarek, Tord Gustavsen 
d, Wesseltoft og Molvær selger mer enn Supersilent, Henriksen og The Thing 
 de tre minst tilgjengelige bandene/utøverne. Dette vil være en naturlig konsekvens av 
t et mer tilgjengelig uttrykk vil falle i smak hos et mye bredere publikum, og derfor også 
urnéoversikt 
 viser antall konserter med de ulike bandene/utøverne fra 1998 og fram til i dag.74  
arbarek som se lest plat
regnes for å være en etablert jazzstjerne, og vil kunne selge m
merkes også m veletablert lska
Tord Gustavsen Trio og Nils Petter M s K
gode salgs e på de mindr kap




flere potensielle platekjøpere. Det er også en tendens til en økning i salgstall, altså at de 
senere utgivelsene selger mer enn de første. Dette kan ha en sammenheng med, som kom fram 
under medieinteressen, at britene i all hovedsak ble gjort kjent med den norske jazzscenen 






















                                                 
 




Av denne oversikten kan en se at aktiviteten har økt betraktelig på 2000-tallet. Dette kan 
skyldes flere forhold. For det første var det mange av bandene i denne oversikten som ikke 
eksisterte før etter år 2000, som også er betegnende for den generelle situasjonen; det har 
kommet til stadig flere norske jazzband de siste årene. I tillegg er det naturlig å tro at norsk 
jazz også har blitt mer attraktiv på det britiske markedet. I følge flere av de britiske 
informantene, ble den nye, norske jazzen ”oppdaget” rundt 1998/99. At norsk jazz da også ble 
mer etterspurt på konsertmarkedet, vil være en naturlig konsekvens av dette. De mest 
etterspurte bandene/utøverne synes å være Bugge Wesseltoft, Nils Petter Molvær og Tord 
Gustavson Trio. Wesseltoft og Molvær hører til de som har holdt på lengst, som kan være en 
del av forklaringen på dette. Men de var også blant de første som dro inn andre genre, i dette 
tilfellet elektronika, og har høstet mye anerkjennelse for dette. De spiller på en rekke 
forskjellige steder i Storbritannia, ikke bare typiske jazzsteder.  I tillegg til kunstsentre og 
lignende, spiller de også på en del klubber med en mer elektronisk musikkprofil. Tord 
ustavsen Trio tilhører mainstreamretningen, og vil derfor kunne ha bred appell. De spiller 
som er mer typisk for klassisk musikk, altså konserthaller, i tillegg til mer 
 
de er mer tilgjengelig for publikum enn mange av platene utgitt på de mindre selskapene. Det 
samme gjelder Molværs to første plater. Dette vil også kunne få konsekvenser for 
konsertaktiviteten. Silje Nergaard som også har vært aktiv i mange år, og opererer innenfor 
mainstreamretningen, har forholdsvis lav aktivitet på det britiske markedet, til tross for at hun 
har et stort plateselskap som Universal i ryggen. Heller ikke her er det noen aktivitet før etter 
år 2000, og denne er også forholdsvis lav. Nergaard spiller i all hovedsak på klassiske 
jazzsteder, som jazzklubber og jazzfestivaler. Hun var også booket inn for en 6-dagers periode 
på jazzklubben Ronnie Scott som er en bookingtradisjon en gjerne forbinder med amerikanske 
jazzklubber. De resterende bandene/utøverne, Supersilent, Arve Henriksen og The Thing, 
opererer alle innenfor antatt utilgjengelige og genreoverskridende musikkretninger. Disse er 
alle forholdsvis nye band og konsepter, og har en middels konsertaktivitet. De spiller også i 
liten grad på tradisjonelle jazzsteder, men heller i kunstsentre og steder beregnet på alternativ 
musikk.  
 
Vurdering angående publikumsinteresse 
De aller fleste av de norske informantene mener å merke en interesse fra det britiske
publikummet. Både Henriksen, Wesseltoft, Kristoffersen, Torske og Opdahl mener at 
år av musikkinteresserte briter, og ikke av norske studenter for 
G
ofte på steder 






eksempel. Dette fordi mye av den norske jazzen er såpass smal, og til tider utilgjengelig, at 
den primært vil appellere til de som er over gjennomsnittet opptatt av musikk.  
Opdahl mener at Nils Petter Molvær, Silje Nergaard og en del band innenfor pop- og 
rockgenren i større grad vil kunne tiltrekke seg et norsk publikum, men at størstedelen av den 
norske jazzscenen i all hovedsak interesserer det britiske, musikkinteresserte publikummet.    
Mosnes, derimot, opplever at det er mest nordmenn og norske studenter som kommer 
på konsertene. Han minner om at det ofte ligger mye offentlige støttepenger bak de norske 
artistene som kommer til Storbritannia, og at det ofte er lite publikum generelt på disse 
konsertene. Spesielt nevner han Nergaard sine konserter på Ronnie Scott, og en del av de 
norske opptredene på London Jazzfestival. Han mener det bare er artister som Garbarek og 
Molvær som kan klare å trekke et publikum på rent kommersielt grunnlag.  
Blant de britiske informantene synes det enighet om at det britiske publikummet 
hovedsaklig består av musikkinteresserte briter. Neset tror det var mer vanlig med en 
dominans av nordmenn på konsertene før. Hun husker den første konserten med Jaga Jazzist 
hvor det nesten utelukkende var nordmenn, men på konsertene de holder i dag, er det 
betydelig flere briter. Hun mener at konserter med band som for eksempel Supersilent vil 
tiltrekke seg et musikkinteressert britisk publikum, men at om Morten Abel spiller, for 
eksempel, vil det være en overvekt av norske studenter som møter opp. Innenfor 
jazzsegmentet mener hun det fremdeles er ECM-artistene som får mest oppmerksomhet. 
 Talkington opplever at interessen beveger seg fra å være forbeholdt menn over 40, til 
også å inkludere et yngre publikum, og i tillegg flere kvinner. Hun mener spesielt at artister 
som Molvær har gjort at et yngre publikum har begynt å interessere seg for jazz.     
 Nicholson har sett at det befinner seg en del norske studenter på konsertene i London, 
men i veldig liten grad på konsertene rundt i landet. Han mener likevel at flertallet består av 
briter. Band som Supersilent og Jaga Jazzist, som gjerne spiller på ulike musikklubber, mener 
han tiltrekker seg et yngre publikum. Mens band/utøvere som Tord Gustavsen Trio og 
Garbarek, som gjerne spiller i større konserthaller, tiltrekker seg et bredere aldersmessig 
publikum, gjerne fra 15 til 75 år.        
 
Vurdering fra aktør innen konsertbooking
dUK, og booker for ulike festivaler i tillegg til å Polly Eldridge driver bookingfirmaet Soun
arrangere turneer og så videre. På begynnelsen av 2000-tallet begynte hun å planlegge en 
musikkfestival hvor hun ville ta for seg et tema eller et land. Etter å ha vært på Moldejazz, og 




Hun sier at de i utgangspunktet var på utkikk etter nye musikalske uttrykk, og at det var på 








ert publikum, i alle fall når det er snakk om 
onsertpublikummet, og sannsynligvis også når det er snakk om platesalg. Salgstallene på 
e ulike uttrykkstypene, og forskjeller mellom 
Eldridge at det var en gryende interesse, men at det fremdeles var slik at publikum til 
tider var dominert av nordmenn. Dette mener hun skyldes at mange kanskje ikke hadde skjønt 
uttrykkene enda, spesielt med tanke på band som Supersilent og Food. I tillegg opplever hun
mest interessante jazzen fra Norge har vokst fram de siste 5-6 årene, og at det før den 
tid ikke var så mye å ta av. Interessen hos det britiske publikummet har derfor vokst i takt 
med dette, og i dag mener hun det er britene som dominerer blant publikummerne. Hun har 
inntrykk av at det typiske publikummet består av veldig musikkinteresserte mennesker, og at 
disse gjerne er yngre enn det som er vanlig for det klassiske jazzpublikummet. I tillegg 
opptrer kvinner stadig oftere blant publikum. De norske bandene spiller fo
ypiske jazzklubbene, men heller på kultursentre og på multigenreklubber, som gjerne 
har en kapasitet på mellom 150 og 400 publikummere, og Eldridge mener det på de norske 
konsertene ofte er nesten fulle hus. Noen band trekker også flere folk, og spiller på større 
scener. Tord Gustavsen Trio, for eksempel, vil kunne trekke over 500 publikummere. Men 
Eldridge understreker at utbredelsen av den norske jazzen i det store og hele er forholdsvis 
beskjeden, og at markedet er veldig tøft. En plate kan selge mellom 500-800 eksemplarer, og 
det kan komme 300-400 mennesker på konserten. Dette er ansett for å være bra, men samtidig 
mener Eldridge at man kan se på det som meningsløst: ”It still needs to be subsidised
so e is loosing money when they do these things. But less than before”, hevder Eldridge.  
 
Kommentar 
Platesalg og konsertaktivitet bekrefter den økende interessen en har sett i pressen. I følge 
informantene er det også en økende interesse som har vist seg i at det nå er stadig flere briter 
blant publikum, og ikke bare norske studenter. Disse hevdes, som i Norge, å være av en yngre 
karakter enn det som har vært vanlig for et jazzpublikum tidligere, i tillegg til at 
kvinneandelen synes å være større. Som med medieinteressen, er det også her snakk om et 
over gjennomsnittet musikkinteress
k
plater viser en del forskjeller mellom d
plateselskapene. Som tidligere er det de store plateselskapene som selger best som her med 
ECM-artistene Garbarek og Tord Gustavsen Trio, samt i noen grad Molværs Khmer. Silje 
Nergaard, på Universal, ser også ut til å selge forholdsvis bra til tross for lav medieinteresse, 




noe lavere salgstall. På grunn av et mindre utviklet distribusjonssystem, samt vanskelig 
tilgjengelige musikalske uttrykk, vil disse platene ha vanskeligere for å nå ut til publikum. 
Når det gjelder konsertaktivitet, derimot, er disse forskjellene mindre tydelige. Selv om Tord 
Gustavsen Trio er de mest aktive på den britiske konsertscenen, ligger de mindre tilgjengelige 
uttrykkene som Supersilent, Bugge Wesseltoft, og Arve Henriksen ikke langt bak. Som nevnt 
tidligere er det ofte en uproporsjonal sammenheng mellom platesalg og konsertbesøk i 
Storbritannia. Det kan derfor være at mange foretrekker den mer tilgjengelige og melodiøse 
musikken på plate, og den utilgjengelig, og i noen tilfeller mer energirike, musikken live.           
 
5.4 Forklarende faktorer  
Undersøkelsene ovenfor viste at det har vært en økende interesse for norsk jazz i 
Storbritannia de siste årene. Denne økende interessen kan forklares på flere måter, blant annet 
gjennom utenrikskulturelle tiltak, den musikalske egenarten og særegne britiske forhold. 
Disse faktorene skal undersøkes nærmere nedenfor.  
  
5.4.1 Norsk utenrikskulturell politikk 
Norske myndigheter bruker av ulike årsaker store ressurser på å fremme norsk kultur i 
utlandet. Hovedsakelig gjøres dette gjennom tiltak som reisestøtte til musikere, invitasjoner til 
utenlandske nøkkelpersoner til norske festivaler, eller tilstelninger med norsk jazz i utlandet, 
og så videre. Utenriksdepartementet har de siste årene i økende grad gått inn med støtte til 
         
orsk jazz i den hensikt å promotere den i utlandet. Dette blir gjort på ulike måter. For det 
 i mange år gitt reisestøtte etter søknad til musikere som vil på turné i utlandet. I 
n
første har UD
begynnelsen på ad hoc basis, men siden begynnelsen av 90-tallet ble det innført som en fast 
ordning. Siden 2000 har fordelingene vært som følger:75
År Samlet sum Til jazz Andel i prosent
  Høst 2000 505 000 218 000 43 %
    Vår 2001 462 000 190 000 41 %
  Høst 2002 379 000 160 000 42 %
2003 1 022 000 250 000 24,50 %
2004 1 150 400 380 000 33 %
2005 1 159 000 276 000 23,80 %
 
I følge Hilde Holbæk Hansen i MIC har andelen som er gitt til jazzutøvere økt utover på 90-
tallet. En av årsakene til dette er at NJF fikk en representant i utvalget, som gjorde at denne 
                                                 
 
75 Tall fra 2000, 2001 og 2002 er basert på kun halve året og er hentet fra den 15.08.2006 fra www.mic.no , Lous 




ordningen ble mer kjent i miljøet og at antallet søknader økte kraftig. Den samme utviklingen 
har en sett innenfor pop/rock og folkemusikk, som har blitt representert og økt sine 
søknadssummer nå nylig.76 I 2003 fikk Utenriksdepartementet og MIC sterk kritikk fra ulike 
aktører, spesielt innefor popbransjen. Kritikken gikk i hovedsak ut på at jazzfeltet var 
overrepresentert, med hele to representanter, i utvalget som avgjorde fordelingen av 
reisestøtte.77 Kritikken ble avvist, men utvalget har i dag kun én representant fra jazzfeltet. 
Sammen med at konkurransen har økt fra andre genre, kan dette være en av forklaringene på 
at andelen gitt til jazz gikk noe ned etter 2002.      
I tillegg til reisestøtteordningen har UD gått inn med støtte til konkrete prosjekter. 
n i det europeiske jazzsamarbeidet European Jazz Network 
 er et 3-årig 
 seg, 
g til sentrale jazzklubber og festivaler i 
tt samarbeid med artistenes management. Det har også, med de samme samarbeidspartene, 
ke jazzartister som blir brukt til å presentere norsk 
ltene som verdsettes høyest av aktørene på det 
eltet,  et viktig virkemiddel innenfor norsk kulturpolitikk. 
Turnés , spes ksdepar og MIC, er den som oftest trekkes fram, 
                                              
Dette gjelder den norske deltakelse
fra 2004 til 2006, og fra 2004 prosjektet Norwegian Jazz Launch Europe, som
lanseringsprogram i samarbeid med Rikskonsertene, NJF og Vestnorsk jazzsenter. Prosjektet 
har som formål å videreutvikle det positive renommé den norske jazzen har opparbeidet
og har fokus på markedsføring, reisestøtte og innsal
te
blitt gitt ut en trippel cd, jazz.no, med nors
jazz overfor bransjen, arrangører og media i utlandet. Norske jazzmusikere har også blitt 
invitert til å spille i forbindelse med offisielle arrangement i utlandet, og i samarbeid med 
norske ambassader og konsulater har representanter for jazz-miljøet i utlandet blitt invitert til 
norske festivaler for å oppleve norske jazzutøvere. I tillegg går UD inn med støtte til 
prosjekter som for eksempel Norwegian Voices, som var et promoteringsprosjekt, i form av en 
stor konsert i Barbican Centre, for norsk jazz i London i desember 2005, der flere norske 
jazzutøvere deltok.78
 
Vurdering angående norsk utenrikskulturell politikk 
Den utenrikskulturelle satsningen er et av de fe
norske jazzf og er ansett som
tøtten ielt i regi av Utenri tementet 
   
78 Informasjon hentet fra div brosjyrer utgitt av UD m.fl. samt Lunde (e-post). Utenriksdepartementet.  
 
 
76Informasjon angående reisestøtteordning hentet den 15.08.2006 Hansen (e-post). Musikkinformasjonssenteret 
(MIC).  






og fremheves spesielt av Wesseltoft, Revheim og Torske. Sistnevnte merker dette spesielt i 
forhold til land som Tyskland og Storbritannia som gir veldig lave honorarer, ofte fordi de vet 
norske musikere får mye støttepenger. Wesseltoft mener også denne støtten prioriteres for lite 
slik det er i dag, og at bevilgningene gjerne kan økes til slike formål.  
 
Vurdering fra de offentlige instanser  
Sverre Lunde og Arne Gjermundsen i Utenriksdepartementet, forteller at de er opptatt av å 
fremme Norge som et interessant og nyskapende land. Når den norske jazzen på nåværende 
tidspun
ed på å støtte norske kulturaktører i utlandet, men at jazz og elektronika 
e siste årene har vært særlig høyt prioritert. Dette er fordi aktivitetsnivået er så høyt akkurat 
itiv oppmerksomhet rundt det: ”Og det 
norske festivaler og konferanser. Opdahl mener det i Norge er mange gode showcases i form 
av gode festivaler: ”Og etter hvert blir det veldig gode kontakter mellom nøkkelpersoner i 
 
e inviterer Ambassaden også nøkkelpersoner som 
e er interessert i skal komme på konserten og oppleve norsk jazz. Disse får gjerne VIP-
ehandling i form av sponset billett, drink før konserten og så videre. Denne satsningen på 
kt er så spennende, og holder et såpass høyt kvalitetsmessig nivå, er det veldig gunstig 
å kunne bruke nettopp denne musikken til å profilere landet: ”Kvalitetskunst er god reklame, 
og profilering av dette, gjør at utlandet blir nysgjerrige på Norge”. I følge 
Lunde/Gjermundsen bidrar UD på flere områder for å fremme den norske jazzen. For 
eksempel samarbeider de mye med norske jazzaktører som jazzfestivalene, Rikskonsertene og 
VNJS. De gir reisestøtte til musikere gjennom MIC som muliggjør utenlandsturneer, og de 
inviterer utenlandske arrangører, journalister og lignende til norske festivaler for å høre norsk 
jazz: ”UD bidrar i dag ca. 3 ganger så mye til jazzfeltet, enn vi gjorde for 10 år siden. 
Tidligere gikk det meste til den klassiske musikken, men i dag er det jazzen som prioriteres 
høyest”. Lunde/Gjermundsen mener at den offentlige støtten har vært viktig for den norske 
jazzsuksessen, og da spesielt innsatsen med å invitere utenlandske aktører til norske festivaler. 
Det mener de har bidratt til at de norske musikerne har blitt profilert, og at de videre har fått 
spillejobber i utlandet.   
 John Petter Opdahl ved den norske Ambassaden i London hevder at Ambassaden i 
mange år har vært m
d
nå, og fordi det er et marked for det, og en får mye pos
er det som er viktig for oss selvfølgelig, å få medieomtale og radiotid. Ambassaden bidrar, i 
følge Opdahl, på flere måter med å promotere Norge og norsk jazz. Blant annet inviterer de 
nøkkelpersoner som for eksempel produsenter, klubbeiere, bookingansvarlige og så videre til 
Norge og her”. I tillegg bidrar Ambassaden med støtte til lokale arrangører i form av






kontaktskaping mellom de norske og britiske aktørene, mener Opdahl har flere positive 
effekter. Blant annet fører det til at norske utøvere kommer til et profesjonelt miljø i 
Storbritannia, at de får spillejobber og på annen måte skaper oppmerksomhet rundt den norske 
jazzen. Opdahl har merket seg at det skrives mye om norsk jazz i den britiske pressen, og at 
et stadig er konserter med norske utøvere. For eksempel var det sju norske band på London 
 spesielt for et lite land som Norge: ”Og en av 
på, hovedsakelig av to grunner: For det første er Norge et rikt land. 
d
jazzfestival i år, noe Opdahl synes er ganske
årsakene er selvfølgelig at produsentene er mye i Norge, ar de har mange kontakter, hører 
mange norske utøvere og så videre. Og selvfølgelig fordi de norske musikerne er gode da!” 
 
Kommentar 
Som for bevilgninger til jazzfeltet i Norge, er det også her slik at bevilgningene først og 
fremst kommer etter at feltet har klart å skape et bra og spennende produkt som myndighetene 
ønsker å bruke ressurser på. I tilfellet med reisestøtte kunne en se at jazz har fått mer de siste 
årene, blant annet i takt med representasjon i utvalget. Når de andre genrene også blir bedre 
organisert, og får bli representert i utvalget, får også disse mer støtte. Dette understreker 
viktigheten av å være godt organisert som felt, for å få støtte, og å få musikken ut.   
Et av hovedmålene med den utenrikskulturelle satsningen er å fremme Norge som 
land, sette det i et positivt lys og fremstille det som noe spennende og bra. I følge UD og 
Ambassaden har jazz i økende grad blitt brukt de siste årene i profileringssammenhenger, 
fordi den holder et slikt nivå at den gir god reklame for landet. Fra norsk hold er dette noe det 
blir brukt mye ressurser 
Etter at det ble funnet olje på 70-tallet, har inntektene i statskassen blitt stadig større, og 
landet har derfor mye midler en kan bruke blant annet på slike formål. I tillegg er det en sterk 
vilje i Norge til å fremme det norske, og å reklamere for landet i utlandet. Det er en utbredt 
stolthet av det norske, og av det som oppfattes som ”typisk norsk”. Denne holdningen gjør det 
derfor enklere å legitimere en slik ressursbruk, og å sette av penger til for eksempel å sende 
norske jazzutøvere på turné i Storbritannia. Når det settes av mye penger til utenrikskulturelle 
formål, samtidig som at jazz er en genre som særlig prioriteres, vil dette bedre levevilkårene 
betraktelig for norske jazzutøvere i utlandet, spesielt i et land som Storbritannia hvor 
markedet er så vanskelig, og honorarene så lave, selv om man kan lurer på om honorarene 
noen ganger er så lave fordi norske artister er kjent for å nyte godt av mye støttepenger. 
Uansett støttenivå er en fremdeles avhengig av at folk har lyst til å høre på denne musikken, 
og for at de skal gjøre det må musikken holde et høyt nivå. Uten at dette ligger til grunn vil 




svært vanskelig, for ikke å si umulig, for norske myndigheter å være en reell konkurrent til 
disse i kampen om PR, mediedekning og så videre. Men med tanke på at jazz er en smal 
genre, er dette neppe et mål. En slik musikk vil uansett ha et begrenset publikumspotensial, og 
målet vil derfor heller være å nå fram til den delen av musikkpublikummet som kan ha en 
interesse for slik musikk, og ikke til publikum innenfor den kommersielle delen av markedet.    
   
5.4.2 Den musikalske egenarten 
I den forrige delen av oppgaven ble det slått fast at det hadde skjedd en endring på det norsk
         
e 
zzfeltet, både i form av økt aktivitetsnivå generelt på feltet, men først og fremst en ren 




har fått virke over lang tid, samt andre nasjonale faktorer utenfor det kulturpolitiske området. 
Ovenfor kunne en se at den norske jazzen har fått økt oppmerksomhet både i mediene og 
blant publikum, men i hvor stor grad skyldes dette en interesse for, og en oppmerksomhet 
rundt, den musikalske utviklingen, og de særpregede musikalske uttrykkene som en mener å 
ha utviklet innenfor norsk jazz? 
  
ing angående den musikalske egenarten 
Blant informantene på det britiske feltet synes det å være enighet om at den norske jazzen har 
endret seg i en kreativt spennende retning, og også her er det åpenheten og viljen til å hente 
inspirasjon hos andre musikere og genre som oftest trekkes fram. Både Cumming, Wiklander, 
Strokirk, Neset, Talkington, Nicholson, Eldridge og Opdahl er enige i dette. I tillegg nevner 
både Cumming, Talkington og Opdahl den høye kvaliteten. Både Talkington og Eldridge 
hevder også at de norske musikerne framstår som mindre egoistiske og selvhøytidlige, og 
kanskje til og med beskjedne. Dette gjør at de gir hverandre mer plass på scenen, og fører 
derfor til en mer demokratisk musikk. Talkington mener også at de er modige improvisatorer 
og Eldridge at de er lite opptatt av harmonier og akkordstrukturer, og heller eksperimenterer 
med farger, melodier, kreativitet og strukturer. Neset mener at musikken ikke er så typisk 
norsk lenger, men at den heller kjennetegnes av mye energi. 
 
Kommentar 
Responsen fra de britiske informantene er tilnærmet lik den fra de norske omkring hva som er 
kjennetegnende med dagens norske jazz. Alle synes enige om at det er et kvalitativt høyt nivå, 
en åpenhet for andre genre, og at den har tatt en kreativt spennende retning. Dette bekrefter at 




skaper en interesse også i utlandet. Selv om diverse tiltak, spesielt fra myndighetenes side, er 
satt i gang for å fremme den norske jazzen, virker det også som om denne musikken har falt i 
smak hos mange på det britiske feltet, fordi den er interessant rent musikalsk.       
  
5.4.3 Britiske forhold 
Storbritannia skiller seg som vist fra Norge på mange måter. De er et tradisjonsrikt og 
 vårt. Vi har forholdsvis nylig oppnådd selvstendighet, og 
e, og det er den kommersielle musikken som står i sentrum, 
 innenfor dette er Storbritannia Europas ledende musikknasjon.  
en britiske jazzscenen lenge har 
ært veldig amerikasentrert, og at den norske jazzen har dratt fordel av at folk har begynt å bli 
usikken.   
konservativt land sammenlignet med
med det fått en mer positiv holdning til staten. Det er hovedsakelig sosialdemokratiske 
velferdsverdier som har fått prege politikken, og likhetstanken har derfor stått svært sentralt. 
Storbritannia har en lang historie som blant annet innebærer perioder med eneveldige 
herskere, og det er mer vanlig å ha en negativ holdning til staten. Det er derfor mer vanlig 
med en borgerlig politikk der ideen om ulike sosiale klasser er akseptert i mye større grad enn 
her. Grunnet skepsisen til staten har de en mye mindre aktiv kulturpolitikk, hvor det meste er 
opp til markedskreftene. Det innebærer få kulturpolitiske tiltak, samt lite offentlig støtte til 
kultur. Markedskreftene er sterk
og
 
Vurdering angående britiske forhold 
Det er bred enighet blant informantene, både de norske og de britiske, om at det britiske 
markedet er et svært vanskelig marked å komme inn på. Neset mener at det britiske 
publikummet er ganske åpne for å høre ny musikk, men at det er svært vanskelige forhold for 
ikke-kommersiell musikk rent økonomisk, både fordi det er lave honorarer og fordi det nesten 
ikke eksisterer offentlige støtteordninger. Siden det er et så attraktivt marked, kommer mange 
og spiller likevel, selv om de nesten ikke får betalt. Talkington opplever at det britiske 
markedet er så preget av hitlister, at det blir altfor kjedelig og forutsigbart. Siden det er så 
kommersielt dominert, er det veldig vanskelig å finne fram til de interessante tingene, og for å 
lykkes som musikere mener hun man nesten er avhengig av å ha et stort plateselskap i ryggen, 
med et stort markedsføringsbudsjett.  Nicholson mener at d
v
lei av denne m
  
Kommentar 
Det er ingen tvil om at de sterke markedskreftene gjør det vanskelig for musikktyper som det 




interesse blant noen grupper mennesker for slik musikk i Storbritannia. Den lave viljen til å ta 
i bruk kulturpolitiske virkemidler, gjør at markedskreftene får svært stort spillerom, og 
dermed får musikkmarkedet et kommersielt preg. Samtidig fører de konservative 
mfunnsforholdene til, sammenlignet med Norge, at det er forholdsvis store forskjeller 
klassene, og at de dermed har en overklasse som vil være høyt 
urderingen av interesse både fra mediene og fra publikum, viser at det har vært en økning de 
egrenset. De som skriver om den norske jazzen er de 
vært en liten økning i bevilgningene fra myndighetene til kultur 
nerelt, og da også til jazz. I tillegg har det vært en viss utvikling på den britiske jazzscenen 
ed ulike musikkollektiv som i likhet med de norske jazzutøverne 
sa
mellom de ulike sosiale 
utdannet, ha mye kulturell kapital og en godt utviklet kulturinteresse. Disse vil ikke være 
interessert i den kommersielle musikken, men heller foretrekke mer utfordrende musikalske 
uttrykk, som mye av den norske jazzen representerer. På den måten er det nesten ironisk at 
den konservative politikken som er så lite villig til å la myndigheten bidra på det kulturelle 
feltet, men heller overlate dette til markedskreftene, samtidig gjør forholdene vanskeligere for 
de typer kulturuttrykk som først og fremst faller i smak hos de høyere samfunnslag. Dette 
fører imidlertid til at norske jazzmusikere har et publikum i Storbritannia som opplever en 
mangel på interessant musikk i hjemlandet, og som vil sette stor pris på det de får høre fra den 
norske jazzscenen.          
 
5.4.4 Oppsummerende kommentar 
V
siste årene. Men denne interessen er b
mediene som henvender seg til en gruppe mennesker som er spesielt interessert i musikk, og 
det meste tyder på at det er den samme typen mennesker både som kjøper plater og som går 
på konsert. Det er tydelig at de nye musikalske uttrykkene som den norske jazzen 
representerer har vekket interesse, men det vanskelige og svært kommersielle markedet vil 
gjøre det nærmest umulig å hevde seg her uten noen form for offentlig støtte. Derfor er det 
heldig at vi i Norge har en svært aktiv kulturpolitikk, og både ressurser og vilje til å fremme 
denne musikken i utlandet. Samtidig synes det som om kombinasjonen av forholdsvis stor 
gruppe høyt utdannede og kulturinteresserte mennesker, og et svært kommersielt 
musikkmarket, skaper et tomrom på markedet som blant annet den norske jazzen kan fylle. 
Til sammen gjør dette at norsk jazz kan ha en viss suksess i Storbritannia, selv om denne 
absolutt er av en ikke-kommersiell karakter.  
 Tross alt har det 
ge
de siste årene blant annet m
tar i bruk flere ulike genre. Kanskje vil britene også etter hvert bli mer positiv til å ha en 




6.0  Avslutning  
Målet med denne oppgaven har vært å få en forståelse av hvorvidt det har skjedd en vesentlig 
endring på det norske jazzfeltet, om denne endringen har gjort seg bemerket også utenfor 
Norge, og hvilke faktorer som har vært avgjørende for at noe slikt kan finne sted. Funnene i 
denne oppgaven viser en merkbar endring som innebærer en spennende musikalsk utvikling, 
og et aktivt og godt organisert jazzfelt som stadig ekspanderer. Hovedårsaken til dette ligger 
først og fremst i de langsiktige kulturpolitiske tiltakene som har lagt grunnlaget for en god og 
kreativ musikalsk utvikling, og forholdene til rette for et variert musikkliv og et godt 
organisert jazzfelt. Men uten at det finnes mennesker med evne og vilje til å jobbe med dette, 
vil de kulturpolitiske tiltakene likevel ha liten effekt. Et slikt felt som det her er snakk om vil 
alltid være avhengig av et miljø som preges av engasjement, interesse og kompetanse som 
gjør at en kan benytte seg av de kulturpolitiske tiltakene på en effektiv og konstruktiv måte, 
og bidra til vekst og endring. I tillegg kan en ikke helt utelukke at noen særnorske faktorer 
som natur, folkemusikk, lavt befolkningstall og en norsk væremåte i form av både 
lbaketrukkethet og stolthet for ens eget, kan ha hatt noe å si. Sistnevnte vil uansett spille en 
 jazz til utlandet, og de mulighetene denne musikken 
 Siden det er snakk om nyskapende musikk med 
tidv a
ti
rolle angående viljen til eksport av norsk
har til å slå gjennom utenfor landegrensene. Selv om det er snakk om et svært godt musikalsk 
produkt, vil markedskreftene, spesielt i Storbritannia hvor de er særlig sterke, heller fremme 
den kommersielle musikken på bekostning av åpenbar god, men smal musikk. Det å ha et 
sterkt apparat i ryggen, myndigheter med store ressurser og vilje til å støtte denne typen 
musikk, vil derfor være avgjørende for at utlandet for det første blir gjort oppmerksomme på 
denne musikken, og videre, at den når ut til det utenlandske publikummet. Undersøkelser 
gjort i denne oppgaven viser at en i stor grad har lagt merke til norsk jazz i Storbritannia, og at 
publikum også setter pris på denne musikken, men kun innenfor et begrenset område. Det er 
ikke snakk om en kommersiell suksess som innebærer at en gjennomsnittlig brite har 
kjennskap til den norske jazzscenen. Det er kun innenfor de kretser hvor både kunnskapen og 
interessen for musikk er særlig høy, at den norske jazzen kjennes til og anerkjennes. For en 
slik musikk som den norske jazzen representerer, vil også dette være det eneste realistiske, og 
sannsynligvis også det mest ønskelige, målet.
is vanserte lydbilder, vil den alltid stille krav til lytteren som en gjennomsnittlig lytter 
ikke vil kunne leve opp til. Et forholdsvis lite, men dedikert, publikum vil derfor være det 




Ønsker en å ha en mangfoldig og sterk musikkscene som gir rom for all slags typer 
 
 
musikk, er det helt sentralt at myndighetene legger til rette for og fremmer dette. Men denne 
kulturpolitikken må også være gjennomtenkt og balansert, slik at det ikke blir sløst med 
ressursene eller at en dreper det engasjementet som finnes hos de ulike aktørene på feltet. Er 
det tilstede en god dialog mellom aktørene, samt store ressurser i omløp i form av kompetanse 
og økonomiske midler, vil dette kunne gi resultater som også går ut over det rent musikalske. 
Som for jazzen har den musikalske utviklingen også bidratt til en ekspandering av, og dermed 
også en rekruttering til feltet som innebærer både flere arbeidsplasser og et større og bedre 
miljø rundt for eksempel festivaler og musikkmiljø i distriktene. I tillegg har et slikt 
kvalitetsprodukt som den norske jazzen har vist seg å være, fungert som en god 
norgesreklame. I ulike utenrikspolitiske sammenhenger er det ønskelig å fremme Norge som 
land, og få folk til å forbinde det med noe positivt, og den norske jazzen blir derfor hyppig tatt 
i bruk i slike sammenhenger.  
En aktiv kulturpolitikk vil sikkert kunne oppnå ulike resultater avhengig av hvor den 
praktiseres. I Norge har en vært heldig som har kunnet kombinert politikken med vesentlige 
økonomiske midler, samt enkelte særnorske fenomen. Uansett vil en satsning som setter 
likhetstanken høyt, og som fremmer og legger til rette for ulike kulturelle uttrykk til en 
bredest mulig del av befolkningen, oppnå gode resultater. I denne oppgaven har dette blitt 
bevist spesifikt gjennom eksempelet med norsk jazz. Et eksempel kanskje flere bør vurdere å 
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Vedlegg 2: Britiske anmeldelser 
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Vedlegg 3: Oversikt over anmeldelser – The Wire 
 
1996 
Måned Band/utøver Type jazz 
Februar Bjørnstad/Darling/Rypdal/Christensen Mainstream 
Mars Robyn Schulkowsky/ Nils Petter Molvær Pre-ny 
Juli Jan Garbarek Pre-ny 
Sum: 3 




Måned Band/utøver Type jazz 
April Frode Gjerstad Ny 
November Nils Petter Molvær Ny 
Desember Arild Andersen Pre-ny 
Sum: 3 0/1/2 
 
1998 
Måned Band/utøver Type jazz 
August Frode Gjerstad Trio Ny 
Sum: 1 




Måned Band/utøver Type jazz 
Januar Frode Gjerstad Ny 
Mars Frode Gjerstad Ny 
Mai Nils Økland Ny 
Mai Furuholmen/Bjerkestrand/Wadling Ny 
Mai Spunk Ny 
September Frode Gjerstad Ny 
September UTLA Ny 
November Alog Ny 
Sum: 8 




Måned Band/utøver Type jazz 
Mai Jazzkammer Ny 
Juni Tri Dim Ny 
Juli Farmers Market Ny 
Juli Jazzkammer Ny 
November Terje Isungseth Ny 
November Nils Økland Ny 
November The Thing Ny 
Desember Henriksen/Isungseth/Seglem Ny 
Sum: 8 





Måned Band/utøver Type jazz 
Januar Sidsel Endresen Ny 
Januar Audun Kleive Ny 
Februar 
Bjørnar Andersen/Svein Finnerud/Paal Nilssen-
Love Ny 
Juli Supersilent Ny 
August Jazzkammer Ny 
August Paal Nilssen-Love Ny 
Oktober Noxagt Ny 
Oktober Frode Gjerstad Trio Ny 
November Nils Petter Molvær Ny 
Desember Alog Ny 
Desember Food Ny 
Desember Arve Henriksen Ny 
Sum: 12 




Måned Band/utøver Type jazz 
Februar Frode Gjerstad Ny 
Mars  Jaga Jazzist Ny 
Mars  Spunk Ny 
April Frode Gjerstad/Terje Isungseth Ny 
Mai Björkenheim/Flaten/Love Ny 
Mai Martin Horntvedt Ny 
Juli Paal Nilssen-Love m.fl. Ny 
August Jan Garbarek Pre-ny 
September Spunk Ny 
Oktober Food Ny 
November Jazzkammer Ny 
Desember Jon Balke - Magnetic North Orchestra Ny 
Desember Kornstad Trio Ny 
Desember Paal Nilssen-Love og Mats Gustavson Ny 
Desember Paal Nilssen-Love og Ken Vandermark Ny 











Måned Band/utøver Type jazz 
Januar No spagetti edition Ny 
Januar Maja Ratkje Ny 
Januar Tri Dim Ny 
Februar Fe-mail Ny 
Mars Supersilent Ny 
April Martin Horntvedt Ny 
Mai Jaga Jazzist Ny 
Juni Christian Wallumrød Ny 
Juli Noxagt Ny 
Juli Frode Gjerstad og Derek Bailey Ny 
August Frode Gjerstad m.fl. Ny 
August Frode Gjerstad og Nick Stephens Ny 
August UTLA Ny 
September  Supersilent Ny 
September  Frode Gjerstad og Lasse Marhaug Ny 
November Jono El Grande Ny 
November Motorpsycho og Jaga Jazzist Ny 
November Ingebrigt Håker Flaten Ny 
Desember Jaga Jazzist Ny 
Sum: 19 




Måned Band/utøver Type jazz 
Januar Free Fall Ny 
Januar Frode Gjerstad og Peter Brötzman Ny 
Januar Frode Gjerstad og Borah Bergman Ny 
Januar Rune Grammofon - samleplate Ny 
April Ingar Zach og Ivar Grydeland Ny 
Mai Bugge Wesseltoft Ny 
Juni Lasse Marhaug Ny 
August Lars Horntvedt Ny 
August Susanna and the Magical Orchestra Ny 
September Maja Ratkje og Jaap Bloink Ny 
September Maja Ratkje og Lasse Marhaug Ny 
September Frode Gjerstad og Lasse Marhaug Ny 
September Paal Nilssen-Love og Ken Vandermark Ny 
Oktober Arve Henriksen Ny 
Oktober Wibutee Ny 
Oktober Jaap Bloink/Ingar Zach/Ivar Grydeland Ny 
November Jon Balke - Magnetic North Orchestra Ny 
Desember Nils Økland Ny 
Sum: 18 








Måned Band/utøver Type jazz 
Januar Food Ny 
Februar Thomas Strønen og Ståle Storløkken Ny 
Februar The Thing Ny 
April Lasse Marhaug Ny 
April Shining Ny 
April Tord Gustavsen Mainstream 
April Maja Ratkje og Lasse Marhaug Ny 
Mai Jaga Ny 
Mai Merriwinkle Ny 
Mai Gjerstad/Hana/Olsen/Zanussi Ny 
Mai Ultralyd Ny 
Juni Hanne Hukkelberg Ny 
Juni Jazzkammer Ny 
August 
Cato Salsa Experience og The Thing m/ Joe 
McPhee Ny 
August Andreas Meland og Lasse Marhaug Ny 
August Paal Nilssen-Love og Lasse Marhaug Ny 
August Paal Nilssen-Love og Nils Henrik Asheim Ny 
Oktober The Thing Ny 
November Free Fall Ny 
November Paal Nilssen-Love Ny 
November Supersilent Ny 
Sum: 21 1/0/20 
 
Vedlegg 4: Oversikt over anmeldelser – Jazz Journal International  
1996 
Måned Band/utøver Type jazz 
Mars Kjetil Bjørnstad Pre-ny 
Juni Jan Garbarek Pre-ny 
Sum: 2 




Måned Band/utøver Type jazz 
August Terje Rypdal Pre-ny 
Sum: 1 




Måned Band/utøver Type jazz 
Mars Nils Petter Molvær Ny 
April Arild Andersen Pre-ny 
August Bjørnstad/Darling/Christensen/Rypdal Pre-ny 
September Eivind Aarset Ny 
November Laila Dalseth Mainstream 
November Jan Garbarek Pre-ny 
November Jan Gunnar Hoff Mainstream 
November Knut Risnæs og Red Holloway Mainstream 
November Frode Tingnæs Mainstream 
November Christian Wallumrød Trio Ny 
Desember Asmund Bjørken Sextet Mainstream 
Sum: 11 5/3/3 
 
1999  
Måned Band/utøver Type jazz 
Februar Egil Kapstad Trio Mainstream 
April Dag Arnesen Mainstream 
August Mari Boine Band Ny 









Måned Band/utøver Type jazz 
Januar Bugge Wesseltoft, NCOJ Ny 
Juni Karin Krog og John Surman Mainstream 
Juli Hot Club de Norvege Mainstream 
September Bugge Wesseltoft, NCOJ Ny 
Desember Lars Martin Myhre Mainstream 
Sum: 5 3/0/2 
 
2001  
Måned Band/utøver Type jazz 
Mars Arild Andersen Pre-ny 
Mars Tu'ba Pre-ny 
Mai Terje Gewelt Mainstream 
Juni Sidsel Endresen Ny 
Juni Trygve Seim Ny 
Sum: 5 1/2/2 
 
2002  
Måned Band/utøver Type jazz  
Februar Rebekka Bakken og Wolfgang Mainstream 
Juni Einar Iversen Mainstream 
September Håkon Kornstad Trio Ny 
November Jan Garbarek Pre-ny 
November John Pål Indeberg Mainstream 
Sum: 5 3/1/1 
 
2003  
Måned Band/utøver Type jazz 
Januar Sigurd Ulveseth Quartet Mainstream 
Februar Laila Dalseth Mainstream 
Februar Tore Johansen Mainstream  
April Karin Krogh og Jacob Young Mainstream 
Mai Laila Dalseth Mainstream 
August (Ian Bellamy's) Food Ny 
September Tore Johansen Mainstream 
Desember Tord Gustavsen Mainstream 
Desember Karin Krog Mainstream 









Måned Band/utøver Type jazz 
Februar Eivind Opsvik Pre-ny 
Mars Marit Sandvik Band Mainstream 
Mars Scorch Trio Ny 
April Jan Kåre Hystad Kvartett Mainstream 
Mai Robert Normann (relansering) Mainstream 
Desember Arild Andersen Pre-ny 
Desember Laila Dalseth Mainstream 




Måned Band/utøver Type jazz 
Februar Terje Gewelt Mainstream 
Februar Frode Gjerstad Trio Ny 
Mars Arild Andersen Pre-ny 
Mars Jon Christensen Pre-ny 
Mai Jan Garbarek Pre-ny 
Juni Frode Berg Mainstream 
August Bugge Wesseltoft Ny 
September Tord Gustavsen Mainstream 
Oktober Jon Balke - Magnetic North Orchestra Ny 
Oktober Trygve Seim Pre-ny 
Sum: 10 3/4/3 
 
Vedlegg 5: Analyse av anmeldelser 
 
Supersilent: 1-3 
BBC (anm.: Colin Buttimer) 
1. Positiv 
2. Nei 
3. Denne anmeldelsen bærer preg av å være beskrivende framfor vurderende. Anmelderen tar for seg 
et utvalg låter på plata, og beskriver hva han hører i hver enkelt av dem. Med kommentarer som: 
”At times it is almost obliterated by electronic noice. An electrical hum beats an ineluctable pulse” 
og ”this music imprints itself in the mind like a retinal afterimage, like a tattoo that will not fade”. 
Han avslutter med kommentaren: "1-3 is vital music, not for the faint-hearted: don't be faint-
hearted". 
 
The Guardian (anm.: John L. Walters) 
1. Moderat negativ 
2. Nei 
3. Kort, men noe vurderende anmeldelse skrevet som innledning til anmeldelse av ”6”-plata. Han 
begynner med uttalelsen: ”There are few albums more difficult to like than Supersilent 1-3 (Rune 
Grammofon), a 1997 triple CD that doesn’t improve with familiarity” og avslutter med “for at the 
bleeding edge of improve and electronica there are plenty of bands treading a fine line between 
the incredible and the unbearable, between excitement and irritation”.  
 
The Wire (anm.: Martin Longley) 
1. Positiv 
2. Nei 
3. Også denne anmeldelsen er primært beskrivende, og legger vekt på elementer som energi, støy og 
stemning, med kommentarer som: ”…their noice lovingly sculpted into rich blizzard textures that 
create a mood of suspended stress” og ”an electroacoustic glugging develops, as the improvisation 
gets heavier, harder, louder and crazier”. Anmeldelsen avsluttes med følgende positive vurdering: 
”Taken in one sitting, this awesome set will leave the listener stunned, gratified, exhausted and 
quite possibly deafened”.   
 
Supersilent: 6 
BBC (anm.: Colin Buttimer) 
1. Positiv 
2. Nei 
3. Igjen mest beskrivende, men med noe vurdering som for eksempel: ”Great clattering, hollowed 
out drumming in the background” og ”gorgeous, mellifluos tones”. Anmeldelsen avsluttes med: 










The Guardian (anm.: John L. Walters) 
1. Moderat negativ 
2. Nei 
3. Ingressen til denne anmeldelsen, som er skrevet sammen med anmeldelsen av ”1-3”- plata, 
lyder: ”Be careful of Supersilent’s music: it’s only a short step from the incredible to the 
unbearable”. Anmelderen vektlegger også her utilgjengeligheten i musikken, og at musikerne 
gjør det vanskelig for lytteren. Han synes at det er mye støy, og lite struktur, og dette er noe han 
ikke setter pris på. Anmeldelsen avsluttes med: ”For anyone still listening, the closing track, 6.6, 
has interesting traces of shape and melody, like the ice and lemon left after swiftly draining a 
stiff drink.”  
 
The Wire (anm.: Mia L. Clarke) 
1. Positiv 
2. Nei 
3. Musikalsk analyserende anmeldelse, med vektlegging av nye og spennende lydbilder. Anmelderen 
kommer med vurderinger som: ”The mysterious intensity of this music, and the sense of space 
that it creates, manages to imbue everything, even silence, with an unexpected resonance” og “the 
gentle sustained chords and twisting guitar strings grandiosely break into a thrilling War Of The 
Worlds melee of blistering, elongated blasts of trumpet and heavy ride cymbal that congeal into an 
exhaustingly intense wall of sound”. Hun avslutter med kommentaren: “with their random beat 
patterns and inconsistent pulses triggering a wealth of variation in their unprepared blueprints, 
ensuring Supersilent 6 never conceals into chunks of meaningless beauty.” 
 
Bugge Wesseltoft: New Conception of Jazz 
Jazz Journal International (anm.: Simon Adams) 
1. Moderat positiv 
2. Nei 
3. Forholdsvis kort anmeldelse, med liten grad av vurdering. Anmeldelsen legger vekt på at 
musikken ikke er spesielt ny, og at mye av det er gjort før. Men anmelderen mener også at det 
finnes noen nye elementer, og at disse er vellykkede. Anmeldelsen avsluttes med: ”Sometimes the 
effects strain to hard, elsewhere there is an elemental simplicity that carries all before it, but 
overall this is a bold set bursting with some good ideas”.  
Bugge Wesseltoft: Moving 
BBC (anm.: Peter Marsh) 
1. Positiv 
2. Nei (men nordisk jazz nevnes) 
3. Forholdsvis vurderende og analyserende anmeldelse som vektlegger musikernes kvaliteter. Tar i 
bruk argumenter som: ”superficially echo the likes of St Germain, except that the improvisational 
skills on show here are miles ahead of the usual jazz housers” og “’Yellow is the Colour’ features 
Hakon Kornstad’s Pharoah Sanders-esque tenor stylings and is simply beautiful – a sampladelic 








The Guardian (anm.: John L. Walters) 
1. Positiv (3 av 5 stjerner) 
2. Nei 
3. Kort, men forholdsvis vurderende anmeldelse. Anmelderen mener platen vil kunne fungere 
perfekt i klubbsammenheng, men at den faller litt gjennom når en hører på den hjemme. Han 
oppsummerer tilslutt: ”On one level Wesseltoft has created a credible format for electric jazz 
fusion without getting into a nostalgia trip. On another, it doesn’t quite deliver: the album remains 
strangely unmoving”.  
 
Silje Nergaard – Port of Call 
The Guardian (anm.: John L. Walters) 
1. Positiv (3 av 5 stjerner) 
2. Nei 
3. Kort anmeldelse, med noe vurdering. For eksempel: ”Nergaard’s own tunes, such as Me Oh My, 
are surprisingly good” og “her voice is a flexible instrument, with an attractive catch that isn’t a 
mannerism”. Anmeldelsen avsluttes med: “Good songs, sung well”.  
 
Jan Garbarek – Visible World 
BBC (anm.: Garry Booth) 
1. Positiv 
2. I noen grad med uttalelsen: “the studio soundscape is illuminated by northern lights, a place 
inhabited by Lapp folklore” 
3. Kort anmeldelse, med noe vurdering. Anmelderen legger vekt på Garbareks kvaliteter som 
saksofonist, og hans særegne musikk. Han avslutter med: ”Garbarek, on peak form, soars 
confidently on his music thermal, to make some of the most blissful and natural improvised 
sounds imaginable”.   
 
Jazz Journal International (anm.: Michael Tucker) 
1. Positiv 
2. Nei 
3. Faktabasert anmeldelse, med noe vurdering. Argumenterer for positiv vurdering med 
kommentarer som: ”The combination on Creek of the earthiness of Katché’s relaxed, beautifully 
turned shuffle rhythms with the spacious yearning of Garbarek’s quintessentially sculpted soprano 
melody has a simple , almost pop-like magic (paralleled somewhat in the rocking development 
given to Pygmy Melody) that should catch many an ear”. Anmelderen mener at det opptrer flere 
elementer som en har hørt før på denne platen, enn det som er vanlig med Garbarek. Men han 
avslutter med: ”Given the nature of the album, however, familiar echoes were perhaps inevitable, 












The Wire (anm.: Paul Stump) 
1. Negativ 
2. Nei 
3. Analyserende og forholdsvis grundig anmeldelse, med overveiende negative vurderinger. Det 
eneste tilnærmet positive som blir sagt her er: ”The only thing that rescues this from Kenny G 
territory is Garbarek’s extraordinary control and sensitivity, notably in his trademark trills and 
arabesques in the upper register.” Ellers avfeies denne platen med kommentarer som: “the most 
famous Norwegian saxophonist in the world, ever, just warbles keeningly on, like an immortal 
albatross. It seems like some kind of KLF piss-take on a quarter of a century of ECM’s modish 
minimalism” og “ bubblebath tonality can be excused, but not the tendency towards cinematic 
ear-massage evident here.” 
 
Jan Garbarek – In Praise of Dreams 
BBC (anm.: Peter Marsh) 
1. Negativ 
2. Nei 
3. Forholdsvis grundig og vurderende anmeldelse. Anmelderen poengterer Garbareks kvaliteter 
som musiker, men synes ikke at plata lever opp til forventningene: ”…it’s too flimsy to support 
the weight of even the lowest expectations; it doesn’t bear close listening and it doesn’t work too 
well as aural wallpaper either”. Anmeldelsen avsluttes med: “I suspect the patience of even the 
most diehard Garbarek fan will be tested; as the rest of us fall asleep, we might reflect on the 
aptness of the album’s title”.  
 
The Guardian  (anm.: Stuart Nicholson) 
1. Positiv (4 av 5 stjerner) 
2. Ja, med setningen: ”Garbarek plays the kind of Nordic blues that projects the stark imagery of 
nature near the Northern Lights”.  
3. Noe vurderende anmeldelse. Argumenterer for den positive vurderingen blant annet med: ”This 
neat touch of urban contemporaneity is balanced by Garbarek’s bittersweet inferences to folkloric 
melodies and Kashkashian’s haunting dialogues with the saxophonist that replay in the mind 
hours after the CD had finished”, og avslutter med “and with pieces like “Knot in Place and 
Time”, wet Sunday afternoons will never be the same again”.  
 
Jazz Journal International (anm.: Michael Tucker)   
1. Positiv 
2. Noe, feks “…of that Northern, granite-like authority…”. 
3. Beskrivende og vurderende anmeldelse med mye fokus på Garbareks drømmende lydbilde. Han 
trekker blant annet frem at: ” The lilting call and response of the title track finds Garbarek and 
Kashkashian at their most folkish, but elsewhere the music is a practically unclassifiable (and 
fresh) blend of jazz, folk and classical sensibilities”. Det avsluttes med: “if you do respond to the 
dreamer in Garbarek, you’ll find much to praise (and enjoy) not only here, but throughout this 






Arve Henriksen – Sakuteiki 
BBC (anm.: Peter Marsh) 
1. Positiv 
2. Nei 
3. Grundig vurderende anmeldelse, med mye fokus på Henriksens spesielle tone og musikalske 
ferdigheter. Platen blir vurdert som: ”rare and compelling beauty” og om Henriksens spesielle 
tone sier han: ”often unrecognisable as a trumpet, Henriksen’s tones are as rich and complex as 
anything conjured up by electronic means.” Anmeldelsen avsluttes med: “Not a note out of place 
and played with it utmost care, this is musicmaking as natural and essential as breathing”.  
 
The Wire (anm.: Tom Perchard) 
1. Positiv 
2. Nei 
3. Hovedsaklig beskrivende anmeldelse, hvor det i stor grad blir fokusert på Henriksens spesielle 
tone. Anmelderen mener at bruken av nye sammensatte uttrykk, er det som gjør denne platen så 
interessant, og han lar seg imponere av den musikalske kreativiteten. Anmeldelsen avsluttes med: 
”That the album was actually recorded in churches and studios in Norway – not to mention that 
Henriksen’s delicate bamboo flute is actually a brazen military horn – only highlights the beautiful 
seriousness of Henriksen’s cultural transposition”.  
 
Arve Henriksen – Chiaroscuro 
BBC (anm.: Colin Buttimer) 
1. Positiv 
2. Ja. Anmeldelsen begynner med: ”Arve Henriksen is a trumpeter whose name will be familiar to 
anybody listening to the new music flowing out of Norway the past decade or so.” 
3. Grundig anmeldelse, også her med vekt på Henriksens spesielle tone. Han blir beskrevet som en 
”remarkably experimental trumpet stylist” og anmelderen understreker flere ganger det vakre i 
musikken. Dette med uttalelser som: ”a momentary reminder of the beauty that it’s possible to 
realise if we’re only given the chance”, “Arve Henriksen’s music effects a union of both the 
contemplation of nature and the expression of unmediated feeling” og “he expresses emotion in 
the same intensely heightened, verging on hallucinatory, way that the Fauves used colour”.  
 
The Wire (anm.: John Gill) 
1. Positiv 
2. Nei 
3. Beskrivende framfor vurderende anmeldelse, hvor mye av plassen går til å plassere Henriksen 
uttrykksmessig ved hjelp av sammenligning med andre musikere og musikalske uttrykk. Også 
her fokuseres det mye på Henriksens spesielle og vakre tone, og anmeldelsen avsluttes med: 







Nils Petter Molvær - Khmer 
Jazz Journal International (anm.: Michael Tucker) 
1. Positiv 
2. Nei 
3. Beskrivende og lite vurderende anmeldelse. Legger vekt på Molværs kvaliteter som musiker, og 
ellers blir musikken beskrevet som ”groovy” og økonomisk. Anmeldelsen avsluttes med: ”into a 
largly meditative dreamscape of East-West modality”.  
 
The Wire (anm.: Rob Young) 
1. Positiv 
2. Nei 
3. Moderat vurderende anmeldelse, med mye fokus på ECM og en kritikk av platene på dette 
selskapet de siste årene som anmelderen mener har behov for fornying. Og det mener han denne 
platen har klart. Han uttaler også at: ”the closing three track sequence constitutes the finest 12 
minutes ECM have released in a very long time”. 
 
Nils Petter Molvær – Streamer 
The Guardian (anm.: Geoff Dyer) 
1. Positiv (4 av 5 stjerner) 
2. I noen grad, med uttalelsen: ”But the future was already heard in Oslo”. 
3. Lang anmeldelse med biografisk preg, framfor vurdering. Anmeldelsen nevner den aktuelle platen 
kun i liten grad, men sier om konserten som store deler av plata er hentet fra at: ”It was an 
amazing gig: dark, banging, funky, rocking – but with the trumpet always at the still centre of the 
swirl”.  
 
Tord Gustavsen Trio – Changing Places 
BBC (anm.: Peter Marsh) 
1. Positiv 
2. Nei 
3. Beskrivende og vurderende anmeldelse. Anmelderen legger vekt på at musikken er vakker og 
romantisk, og mener at platen er: ”a beauty, less abstract perhaps than Bley, but soaked in a 
hushed, delicate romanticism that is hard to resist”. Han avslutter med kommentaren ”A truly 
beautiful record that (if there’s any justice) will find a place as one of ECM’s finest releases of the 
last few years, and probably a place in your heart too. Gorgeous”.  
 
Jazz Journal International (anm.: Barry McRae) 
1. Negativ 
2. Nei 
3. Kort, men vurderende anmeldelse. Anmelderen mener platen er kjedelig. Dette argumenterer han 
for med kommentarer som: ”His dept touch and gentle delivery become a drawback as one 
reflective performance follows another” og han avslutter med: ”To describe an album as soporific 
can visit the accusation of “superficial listener” on the critic. On this occasion that chance must 







Tord Gustavsen Trio – The Ground 
BBC (anm.: Martin Longley) 
1. Positiv 
2. Nei 
3. Vurderende anmeldelse, men mange henvisninger til den forrige plata som anmelderen mener var 
fortreffelig. Det fokuseres mye på den vakre og til tider meditative musikken på platen, og 
anmelderen mener at ”It has a kind of pre-meditated tentativeness; a deliberate uncertainty” og at 
“the soloing is so decelerated that it sounds like composition”. Anmeldelsen avsluttes med: ”This 
album doesn’t elicit a fixed, strong response, like its predecessor. It floats between shallow and 
deep”.  
 
The Guardian (anm.: John Fordham) 
1. Positiv (4 av 5 stjerner) 
2. Nei 
3. Vurderende anmeldelse, hvor det legges vekt på Gustavsens minimalistiske og vakre musikk. 
Anmelderen uttaler at ”Gustavsen’s tunes sound like a mix of romantic-classical rhapsodies and 
very slow soul ballads given a little jazzy push whenever they risk getting becalmed. (It’s this mix 
that is the source of his cross-genre success.)” og argumenterer videre med at “Gustavsen may not 
play many notes, but he makes them all count, and Vespestad’s patient, multi-textured drumming 
is hypnotic listening”. 
 
The Guardian (anm.: Stuart Nicholson) 
1. Positiv (5 av 5 stjerner) 
2. Nei 
3. Vurderende anmeldelse med svært positiv vurdering av plata. Ingressen lyder: ”Melancholia is 
marvellous – and quiet”. Anmelderen mener Gustavsen er en “pianist of poetic cast, an 
exceptionally lucid player with a sure sense of melodic structure and an often astonishing lyrical 
imagination” og avslutter med “Spellbinding stuff”.  
 
Jazz Journal International (anm.: Simon Adams) 
1. Positiv 
2. Nei 
3. Kort, men vurderende anmeldelse, med fokus på Gustavsens minimalistiske og vakre musikk. 
Anmelderen sier blant annet at ”Gustavsen certainly relishes understatement, never rising much 
above a reverential hush and rarely playing two notes when one well-placed finger will do. But he 
is also not afraid of giving his romantic, soulfully melodic lines a well-timed prod when things get 
slow, transforming them on the spot into much more complex affairs” og avslutter med: “Highly 
engaging, emotionally deep and utterly ravishing, this is a faultless album by a must-see-and- hear 
musician”. 
 
The Wire (anm.: Andy Hamilton) 
1. Positiv 
2. Nei 
3. Veldig kort anmeldelse, men med noe vurdering. Også her fokuseres det på at Gustavsen 
presenterer en minimalistisk og vakker musikk. Han hevder at ”It doesn’t sound like Gustavsen is 
working up a sweat on what is a very focused recording – haunting, atmospheric and austerely 





The Thing – Garage 
BBC (anm.: Peter Marsh) 
1. Positiv 
2. Nei 
3. Lang og analyserende anmeldelse. Anmelderen vektlegger energien i musikken i sine 
vurderinger. Han mener at ”the sheer power they generate from wood, metal, breath and muscle is 
stunning” og “The multi-limbed intensities of the closing title track are almost too much to take 
in as bass, drums and horn indulge in a heated exhange of rhythmic detonations, screams and 
flurries”. 
 
The Guardian (anm.: Kitty Empire) 
1. Positiv 
2. Nei 
3. Kort anmeldelse, med noe vurdering. Også her er det den veldige energien til bandet som 
vektlegges og anmeldelsen avsluttes med: ”It will clear the cobwebs from your ears, at the very 
least”.  
 
The Wire (anm.: Mike Barnes) 
1. Positiv 
2. Nei 
3. Forholdsvis grundig vurderende anmeldelse med mye fokus på bandets energi. Anmelderens 
hevder at den blanding av stilarter som The Thing tar for seg, historisk sett ofte har vist seg 
mislykket. Derimot mener han at det i dette tilfellet fungerer veldig bra: ”Conversely, rock music 
requires a looseness and singlemindedness that often elude those with the superior chops. But on 
the opening cut here, a cover of ‘Art Star’ by The Yeah Yeah Yeahs, the trio allay such fears by 
making a strong statement of the melody, before turning on the song and eviscerating it with 
evident relish”. Anmelderen avslutter med å si at platen er en suksess, men med en innvending om 
at Nilssen-Love og Håker Flaten burde kommet mer frem.  
 
 
Vedlegg 6: Turnéoversikt, utvalg artister; 1998-20061 
 
Supersilent (impro)2: 
Dato By Sted/arrangement 
16.11.2000 London Royal Festival Hall, Pursell Room 
22.05.2003 Exeter Phoenix 
23.05.2003 Bath Pavilion/International Music Festival 
25.05.2003 Salisbury Salisbury Art Centre/Salisbury Festival 
26.05.2003 Birmingham Medicine Bar 
27.05.2003 Liverpool Unity Theatre 
28.05.2003 London 93 Feet East 
27.03.2004 
Rye, East 
Sussex Camber Sands Holiday Centre/All Tomorrow's Parties Festival 
19.11.2005 Huddersfield 
Lawrence Batley Theatre/Huddersfield Contemporary Music 
Festival  
08.12.2005 London Barbican Centre (m/ Terje Rypdal) 
Sum   10 
 
Bugge Wesseltoft (elektronikajazz)3: 
Dato By Sted/arrangement 
apr.99 London Ronnie Scott 
feb.2000 London 
Live at Gilles Peterson, BBC 
1 
feb.2000 London Jazz Cafè 
des.2000 London London Jazz Festival 
feb.2001 London Jazz Cafè 
28.04.2002 London Cargo 
mai.2002 Cheltenham Cheltenham Jazz 
29.11.2002 Birmingham Irish Club 
14.04.2004 Brighton Brighton Dome 
15.04.2004 Leicester De Monfort Hall 
16.04.2004 Bristol Colston Hall 
18.04.2004 Basingstoke Anvil Art Centre 
20.04.2004 Manchester Bridgewater Hall 
22.04.2004 Edinburgh Usher Hall 
23.04.2004 Coventry Warwick Arts Centre 
24.04.2004 Newcastle Opera House 
25.04.2004 Glasgow Arches 
28.04.2004 Northampton Derngate 
29.04.2004 London The Barbican 
03.03.2005 London Fabric Fresh Air 
03.06.2005 London Jazz Cafè 
30.03.2006 London Jazz Cafè 
Sum   22 
                                                 
1 Jan Garbarek mangler i oversikten grunnet problemer med framskaffing av materialet. Angående 2006, viser oversikten kun 
konserter fram til mai.   
2 Supersilent ble oppstartet i 1997, og startet konsertvirksomhet i mai dette året. Tilgjengelig konsertoversikt viser bare 
spillejobber fra 2000. Denne oversikten kan derfor være mangelfull. Kilde til konsertoversikt: www.supersilence.net, den 
16.06.06. 
3 Første spillejobb med NCOJ i mai 1996. Kilde til konsertoversikt: www.wesseltoft.de, den 16.06.06, og den 29.01.2005 fra 
Wesseltoft (intervju). Musiker/Jazzland Recordings.. 
 
 
Silje Nergaard (mainstream, vokaljazz)4:       
Dato By Sted/arrangement 
11.04.2001 London Ocean 
17.06.2002 London Ronnie Scott 
18.06.2002 London Ronnie Scott 
19.06.2002 London Ronnie Scott 
20.06.2002 London Ronnie Scott 
21.06.2002 London Ronnie Scott 
22.06.2002 London Ronnie Scott 
26.07.2002 Edinburgh The Hub/Edinburgh International Jazz & Blues Festival  
02.05.2004 Cheltenham Cheltenham International Jazz Festival 
31.07.2004 Edinburgh 
Queens Hall/Edinburgh International Jazz & Blues 
Festival  
20.11.2004 London Pizza Express/London Jazz Festival 
21.11.04 London Soho Jazz Club/London Jazz Festival 
Sum   12 
 
Arve Henriksen (avant garde)5: 
Dato By Sted/arrangement 
mai.2003   Midnigh Sun Tour 
nov.2003 London Purcell Rooms/London Jazz Festival m/ Terje Isungset 
nov.2003 London Purcell Rooms/London Jazz Festival m/ Terje Isungset 
nov.2003 London Den Norske Ambassade 
18.11.2004 London Queen Elizabeth Hall/London Jazz Festival m/Dahfer Youseff 
19.11.2004 Exeter Phoenix m/ Dahfer Youseff 
21.11.2004 Huddersfield Huddersfield Contemporary Music Festival m/ Dahfer Youseff 
24.11.2004 Nottingham Nottingham Lakeside Art Centre m/ Dhafer Youseff 
25.11.2004 Southampton Southampton Turner Sims Concert Hall 
mai.2006 Glasgow 
Glasgow Internasjonale Festival og Centre of Contemporary 
Art  
10.05.2006 Leeds West Yorkshire Playhouse m/ London Synf. 
11.05.2006 Leeds Leeds Parish Church 











                                                 
4 Silje Nergaard har vært uttøvende artist i alle fall siden 1990. Men den første spesifikke jazzplata, Port of call, kom i 1996. 
Kilde til konsertoversikt: www.silje.nl, den 17.06.06   
5 Arve Henriksen ga ut sin første plate som soloartist i 2001. Konsertoversikt innhentet den 15.06.06 fra  Eldridge (e-post). 
SoundUK. og www.kalleklev.no, den 19.06.06. Med forbehold om mangler.  
 
Nils Petter Molvær (elektronika jazz)6:   
Dato By Sted/arrangement 
05.07.1998 Glasgow Glasgow Jazz Festival 
06.07.1998 London Jazz Cafè 
28.02.2002 London Marquee Club 
12.10.2002 London Fertilizer Festival 
28.10.2002 London Marquee Club 
11.03.2003 London The Barbican 
02.05.2003 Cheltenham 
Cheltenham International Jazz 
Festival 
29.06.2003 Glastonbury 
Contemporary Performing Arts 
Festival 
16.10.2003 London Amnesty International at the ICA 
20.08.2004 London BBC Studio session (Late Junction) 
10.09.2004 London Cargo 
12.09.2004 London XFM - live opptak 
03.03.2005 London Fabric/Sunkissed festival 
18.03.2005 Exeter Phoenix Art 
19.03.2005 Gateshead 
The Sage/Gateshead Int. Jazz 
Festival 

























                                                 
6 Nils Petter Molvær har vært aktiv jazzmusiker siden 70-80-tallet, men etablerte i 1997 et nytt elektronisk-musikalsk uttrykk 
med plata Khmer. Kilde til konsertoversikt: www.molvaer.de, den 16.06.06.  
 
Tord Gustavsen (mainstream)7: 
Dato By Sted/arrangement 
29.04.2004 Bristol St.George's 
04.05.2004 Brighton Brighton Dome/Brighton Festival 
05.05.2004 Nottingham Djangoli Recital Hall, Lakeside Arts Centre 
06.05.2004 York Sir Jack Lyons Concert Hall/Spring Festival 
07.05.2004 Norwich 
The Playhouse Theatre/Norfolk & Norwich 
Festival 
08.05.2004 London Purcell Room 
09.05.2004 Oxford St. Hilda's College 
11.05.2004 Southampton Turner Sims Concert Hall 
13.05.2004 Glasgow CCA 
16.07.2005 Lichfield Lichfield Festival 
29.07.2005 Manchester Manchester Jazz Festival 
30.07.2005 Aldeburgh Snape Maltings 
14.08.2005 Brecon Brecon Jazz Festival 
04.10.2005 Birmingham Midland Arts Centre 
05.10.2005 Glasgow CCA 
06.10.2005 Bristol St.George's 
07.10.2005 Oxford St. Hilda's College 
08.10.2005 Nottingham Lakeside Arts Centre 
09.10.2005 Leeds The Venue 
11.10.2005 Basingstoke The Anvil 
12.10.2005 Gateshead The Sage 
11.11.2005 London Wigmore Hall/London Jazz Festival 
12.05.2006 Norwich Norfolk and Norwich Festival 
Sum:   23 
 
The Thing (frijazz/rock)8: 
Dato By Sted/arrangement
Nov 2001 London London Jazzfestival 
April 2005 London Bardens 
26.04.2006 London La Scala 






                                                 
7 Tord Gustavsen Trio ga ut sin første plate i 2003 og startet også å turnere dette året. Konsertoversikt er hentet fra 
www.tordg.no, den 16.06.06. 
8 The Thing ble oppstartet i 2000, og startet turnévirksomhet dette året.  Konsertoversikt er hentet den 13.06.06 fra Nilssen-
Love (e-post).   
